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Converted by Tiff Combine 


Cals‏ وزير التقافة 


ميلك الانسان dolb‏ رانصه هي فدرنه gle‏ السجرند ؛ وخلی ILLS‏ مجرده نسجحة 
وعی جاوز اواس الخمس ٠‏ هذه الطاقه هی النی تخلی الجمعاتب وتفود الابداع , 
ونقاوم کل أغاط الانحطاط ٠‏ انها مجموعه الصسم والفاهم الى تجعل ادراكت الانسان 
للواقع شهدم ؛ بل وتجعله شعلم من نفسه ومن العالم المحبط بد. 

والمسكلة فى تصوری أن ag‏ اسلوب ذلك الاصراب من العالم والواقع الجديد الط 
بناء وفی تصوری انضا أن رؤانا للواقع والعالم تتطلب أن نزیل ال حواجز البى تسب 
رؤبتنا؛ ای ان نملك طاصة a bl‏ ف بالحرية وحدھا هی النی تجعلنا نعرف کسف نری» 
وكيف تتخيل » وکیف لدع. 

ومهرجان الصاھرہ الدولی للمسرح السجریبی ؛ هو أسلوب للافترات من العالم» 
نجمی حريه المندع ؛ اد مفساح الابداع والسجدند الشقافى لیس فى النقلند SEY‏ بل 
هو فی صدق المبدع ور سد 

لمد كان علبنا أن نسج هذا PUL‏ السحون بالکهرباء ؛ مفعمس بالامل, لاننا نعی 
Ll‏ نسوغ ونخدم مصالح وطن وهذا الوعی الراسخ هو الذی تجعلنا نرفض الاسباعات 
السهله. وندین مسانده السذاجة , ولا تفع فی سرك النشوش, والأمل لدينا لا ىضر فى 
تلك الععول المادره على التضیم الصحنح لستقبل السعافه والفن فى هذا الوطن. 

هذه هی الدورة النامه لهذا الهرحان ؛ الذی بحرض البدع على أن سکون آکشر 
انفتشاحا واکٹر اسكارا ؛ وسعب فستاالھچہ لیا من الامتنال للقولبه , 
وسنشرنا بالنحدى » وبنزع منا الخوف من الحرية. 


فاروق حسنى 
وزير الثفافة 


Converted by Tiff Combine 


كلمة رئيس الهرجان 


مسرح امريكا اللاتينيه 


حقيقة, إن كل ماينكسر خارجنا له رنین في داخلنا ؛ لكن الأدب والفن يعمقان 
الرنين: ویستولدان سؤال المصير. فهذه القارة-أمريكا اللاتينية- التى تعرضت 
لانكسارات اجتماعبة. وانتكسات اقتصادیة؛ وتشويهات ثقافية, وافتقادات لساحات 
من ترابهاء وتفتيتات لكيانها؛ نكاد نراها واضحة فى صورة رمزية أبعدعتها مخيلة 
الکاتب «جابرييل جارسیا مارکیز» فى روايته الفذة « مائة عام من العزلة» وتحدیداً 
عندما یبتلی أهالى مدينة «ماکوندو» برض الارق الغامض ؛ الذی يؤدى إلى نتيجة 
حرجة » هی فقدانهم ذاكرتهم. «فالریض عندما یتمود علی حال السهد يدا سيان 
ذکریات الطفولة التي تنمحي من ذاکرته, يتلوها نسیان الاسم ومعنی الأشياء , واخیرا 
هوية الأشخاص , وأيضا الوعی بالذات. حتی الغرق فى بلاهة بدون ماضی». وفی 
محاولة أهالى «ماکوندو» للتغلب على صعوية تذکرهم للأشياء راحوا یکتبون الأسماء 
على الحاجيات من أجل معرفة ماهبتها وتذکرها. «فبفرشاة مغموسة فى الصبغة سجل 
كل شئ باسمه: مائدة, كرسى» ساعة» باب» حائط, سریر, کسرولة. ذهب إلى الحظيرة 
والحديقة وسجل الحيوانات والنباتات . بقرة؛ تيس» خنزیر, دجاجد. .. فهم أنه يكن أن 
يأتى اليوم GU‏ يتعرفون فيه على الأشياء من أسمائها الکتویة؛ لکن دون أن یتذکروا 
استعمالاتھا؛ ومن ثم صارت الأمور واضحة؛ فالورقة المعلقة فى رقبة البقرة تعطى 
عينة فوذجية للطريقة التي كان بناضل بها سکان ماکوندو» ضد النسیان : هذه بقرة 
يجب Lede‏ فى کل صباح لکی تعطی اللبن؛ واللبن يجب غلیه خلطه بالقهوة. وعمل 
قهرة باللبن. وهکذا واصلوا العیش فى واقع متزلق يسك به مؤقتا بالکلمات؛ لکنه 
واقع كان ينبغى أن يهرب دون أمل في | AS Lana‏ عندما ینسون قيمة ا حرف الکتوب ». 


إن هذه الصورة الإبداعية ذات احضور الكلى بعمقها النفسى؛ هى شهادة تكثف 


آزمة الذاکرة؛ أى أزمة هذه القارة, اذ تجسد مشكلة الحفاظ على الاضی ؛ بل ومدی 
الاحتفاظ بە؛ كما تتساءل عما سوف یبقی من آمریکا اللاتينية أمام انتهاکات طوفان 
التسیان. آنها تطرح السوال الزدوج للهوية وا مغايرة كنتيجة للتحولات التي اکتسحت 
العالم فى العقود الأخيرة. فخيال «مارکیز» البدع یطرح السؤال الذی لن یعفی منه 
آحد في هذا الزمن العاصر . 

وفى تصوری فإن شرط الواجهة لا یتطلب ال خداع, أو لعبة الخطاب الستتر؛ بل خرق 
الصمت ؛ إذ جوهر الواجهة الحالية هو «النطق» الخاص للمبارزة؛ بمعنى أن الشحدی هو 
الذی يعيد الشرف والکانة واحضور. واخطاب العلنی التکامل التلاحم التماسك, هو 
الذى يوفر لممارسات المجتمع أن تتخذ شکلا جماعياً؛ يرفض صوره العجز العام فى 
مواجهة بنية هيمنة النسيان؛ وذلك بالتحدى المكشوف كفعل لتأكيد الذات» بقراءة 
الصورة الاجتماعية ال حقیقیة؛ "واعادة النظر" بتسمية الأشياء وتحديدها. 


لقد قت مواجهة طاعون النسيان الطاغي؛ ليس بالتعايش معه؛ بل بالوعى به, وها 
Go‏ إليه من «بلاهة». فقد أمسك أهالى «ماكوندو» بشوابتهم, ولو مؤقتا: 
بالكلمات. وكان عليهم الاستمرار فى ملاحقتہ, إما بأن لا ينسوا ا 
أو ob‏ يجدوا بديلا من أشكال مواجهة انتهاكات النسيان . وبعنی آخر بألا تتأکل 
إرادتهم أمام مرات الفشل. LLL‏ كما فعل بطل «الحب فى زمن الکولیرا» الذى تمسك 
بحبه لاکثر من نصف قرن. لقد بقى TS‏ ولکن لم يهجره الأمل حتى أدركه. 

فالدعوة الى تسمية الاشياء وتحديدها صار هما اساسيا تواجه فيه هذه القارة نفسها 
بنفسهاء ماهى أمريكا اللاتينيه تلك التي قتلك حاليا خمس عشر لغة هنديه - 
امريكية ولغة لاتينيه هى الفرنسية. ولغتين اوروبيتين غير لا تنيتين هما الانجليزية 
والهولندیه, بالاضافه الى اللغتين الرسمیتن الاسبانیه یی وقتلك ثقافة 
خلاسية تنوعت مكوناتها حتی واجهتها مشكلة تحديد هويتها Ras‏ آیعنی 
التساؤل الاحتياج الى ما يشحذ طاقة وقدرة جماهير هذه القارة هيمنة طاغية؛ 
أم أنه يعنى نوعا من الزهو بالمغسايرة. ol‏ أن التسسازل ذاته يسهم فى تكوين ذلك 
«الفهوم» عن أمريكا اللاتينية ؟ قد يكون ذلك كله أو جزء منه صحيحا لکن 
المارسات البشرية لا تبقى دائما مغلقة, « فحين اجتمع مجموعة كبيرة من نخبة مثقفى 


القارة فى «لیما» عاصمة «بیرو» تحت مظلة «الیونسکر» فى محاولة الاجابة عن 
السؤال لتحدید «الفهوم» کانوا قد أعطوا لمارساتهم معنی ... لقد راحوا بطرحون 
تساژلات قس التاريخ والواقع والفکر؛ وهی مکونات دا متخیل الاجتماعی». الذی 
یحوی جملة التصورات والرموز والعاییر والقیم التي تکسب کل مجتمع بنیته 
اللاشعورية, فهم یرون «ضرورة النظر الى القارة بدا من معاصرتها ورجوعا الى 
الاضی» وفق منهج يرتكز على فرضية "أن وحدة أمريكا اللاتينية غير قابلة للشك بدا 
من مجمل تاریخها؛ لکنها غابت عن الأنظار خلال عملية تکوین القومیات التي جرت 
فى القرن التاسع عشر" ویکدون على ضرورة " اعتبار آمریکا اللاتينية كلا واحداً 
تشکله التشکبلات السياسية القومية الراهنة". وقد أسفرت اجنماعاتهم عن اصدار 
سلسلة من الدراسات تحت مسمی « امربکا اللاتبنية فى ثقافتها ». بقصد البحث عن 
«منهوم» القاره كما تبلورها الظاهر الثشقافية للقارة. وفی تصوری فان البحث فى 
المارسات الثقافية یعنی تھدیداً با لمغايرة وتجدیداً للاتصال وتعمیقاً للوعی. بل انه 
مقاومة حقيقية وشکل فی أشكال المواجهة. 

وقد كانت نتائج الوقر العالي الرابع لسرح العالم الشالث الذی انعقد فى مدينة 
«کارکاس» بفنزویلا عام ۱۹۷۲ء تعزیزاً لاستمرار هذا التحدی الکشوف, والرغبة 
الحرة فى الانتماء وتسمية الأشياء فى مواجهة منطق فط السيطرة الذی یقوم على 
التفتيت التام للقار؛ إذ قرر المؤقرون ضرورة إقامة ورشة لمسرح أمريكا اللاتينية یتحدد 
هدفها فی وضع أبحاث وتطويرها سعیاً للوصول إلى الأشكال المسرحية الناسبة لخلق 
مسرح يلبى متطلبات ودرجات تطور بلدان أمريكا اللاتينية؛ وتبنت «أليونسكو» 
مشروع إقامة الورشة الدائمة لمسرح أمريكا اللاتينية التى تتولی نظريا وتطبيقيا قضايا 
ومشكلات المسرح فى القارة. وتعددت الورش المتفرعة وفقا لمجالات السرح المتعددة؛ 
مثل ورشة حول أوضاع المخرجين الشبان؛ وورشة حول الدراما فى أمريكا اللاتينية, 
وورشة للمعاهد المسرحية ولقضايا تدريب الممثل؛ وورشة حول مراكز الأبحاث المسرحية 
والنشر فى أمريكا اللاتبنية ؛ وفى تصورى فإن إقامة الورشة التي تعمل على تضمين 
عناصر الحضارات الثلاث:«الهندية الحمراء؛ والاسبانية, والافريقية. » انما هو نجسید 
لخطاب التواصل والتكامل الحضارى بين المكونات الثقافية للفاره, وشكل من أشكال 


تسمية الأشياء وتحديدها . 


إن هذا الاعلان الواضح عن التراث المكتوم والملتزم بحلقائه الحضارية» یسعی 
لسعميق الوعى «بالموزاييك الشقافی» لهذه القارة. كنتيجة لتوحد الارت الهندى 
والأيبيرى والأفريقى. كثلاثة فى واحد. وهو إرث يعكس إرادة تأكيد الذات فى مراجهة 
تحدی الاغتراب الثقافى , بطرح الخصائص الفربدة التی تتميز بها الشخصية الاتبنية 
الأمريكية؛ أى تلك الطاقة الداخلية التي تدنعها نحو تكامل ثقافى دائم من خلال 
all‏ و لكاب Ga‏ ماشکلا هرية الإا الرطتن القومي:الذى رافق مزاعل 
استقلال بلدان القارة . وهو الاحساس الذى واجه موجات المهاجرين الأوربيين في القرن 
التاسع عشر والعشرین, ولم يسمح باقامة أقليات عرقية تشكل تكتلانه متفارقة 
وجماعات طاغطة. 


ولا شك أن الکشف عن التراث المكتوم من «موقع اجتماعى» أو «مکان 
اجتماعى » مفتوح للتحمعات كالمسرح؛ ینیح امکانية انتشار اعادة انتاج القيم 
والمعايير التي يعكسها النتاج الثقافی القائم سابقا بمضمونه التاریخی العام ويقبل به 
الجتمع ویستوعبه, وهذا مايؤكد أهمية الدور الحيوى الذى يلعبه السرح كأحدهالمواقع 
الاجتماعية» فی مواجهات التحدی؛ خاصة وأنه يقال إن «سندريللا الحقيقية لثقافة 
أمريكا اللاتینیه هی السرح».  .‏ 


إن الخيال هو وسيلة البدع «لیقص» الحياة ویطرح رؤيته. وهو آبضا آداته للعب مع 
الزمن» کی یصد الوات وکی لا يفقد الانسان الأمل » ومثلما كانت «شهر زاد » تروی 
حکایاتها الخيالية على «شهر یار » کی تصد الوت عن نفسها, فیتراجع الوت كلما 
تقدم آمام حکایاتها اجذابة, التی تفصل «شهریار» عن العالم المنظور؛ إلى عام غير 
منظور؛ فتلهب خياله فیرجی قتلها. کذلك فإن کتاب ومبدعی آمریکا اللانينيه 
بخیالهم السحری وطاقاتهم اخلابة فی صياغة فضاءات |بداعاتهم, بدفعون الوت 
والضیاع والانسلاخ الشقافی عن شعوبهم-رغم مأساوية الظروف التی تعیشها 
مجتمعاتهم؛ إذ فی قائمة دیون العالم الثالث تعد اكثرية بلدان امریکا اللاتينية من 
البلاد الدینة-ذلك آنهم یدرکون أن ثروة البلدان لا ترتبط فقط مادبا بازدهار 


الصناعات: وافا ترتبط أوثق ارتباط باسقلالها وامنها, والقضاء على «الأموال 
السوداء» التي نشتری الضمائر بالرشوة, فتهدد النسیج الاقتصادی والاجتماعی. 
فیزول العدل» وتتعطل السئولية. وتغیب الدهقراطبه وتکافؤ الفرص . 


ویرافق جهود البدعین دور السلطات العامة. فرغم أن النظومة الاقتسصادية 
السياسية فى آمریکا اللاتينية مهددة بقانون «التقادم التاریخی » الا أن السلطات 
العامة لا تتخلی عن دعم وصياغة السیاسات الثقافية تکریسا للهوية , والتي ترتکز 
UL‏ على «التکامل والتمازج» باستیعاب وصهر قیم ثقافية متعددة الجنسیات: كما 
تشدد هذه السیاسات الثفافية على تولید الوعی بالحاجة الى اثبات الهوية الثقافية, 
وتشجع القدرة الخلاقة وتوجهها نحو إعادة أكتشاف القیم التي تنتسب إلى الثقافة 
الوطنية بشكل خاص فى مواجهة هجمة «التأورب» وتنمى الوعى بالمواطنة المسؤولة, 
وتؤكد على ثقافة دمقراطیة؛ بتحريك القناعات والقيم والمثل والمشاعر. فقد أقامت 
السلطات العامة فى الکسيك متحفاً للرشوة والفساد, إذ يذهب الکسیکیون خلال 
عطلة الأسبوع مع عائلاتهم لزيارة هذا المتحف الذى شبد من الثراء المحرم. إن إقامة 
التحف نوع من الاحتشاد ضد الفساه » وتأكيد للعقاب عليه؛ بل تسمية للأشياء 
وتحدیدها , ينح الحياة معنى أكبر من أن تكون قطعة لحم ويعنى أن ا جسد أكثر من 
ثياب ترتدی. 

كما تؤدى المنظمات الحرة غير الحكومية دورها بمساع تنويرية على الستوی 
الإقليمى والقاری مشل منظمة Conciencia‏ الأرجنتينية» التی أقامت شبكة 
علاقات مع نقبة دول القارة مشل تشیلی, البرازیل. اوروجرای: باراجوای: بیرو» 
اکوادور کولومبیا. الكسيك, کوستاریکا, بولیفیا, هندوراس, السلفادور 
الدومنیکان, لتعمبق الدعوه للديمقراطية؛ وعقدت عام ۷ موقر أمريكا اللاتینیه 
الأول» لبنافش دور المرأة فى تعزیز الدهقراطية , كما أسفر هذا المؤقر عن تشکیل لجنة 
«من أجل دعم وتعزيز الديقراطية فى دول أمريكا اللاتينية» وتوالت المؤقرات العامة 
تحت مظلة هذه المنظمة غير الحكومية التى شغلها هم تحديد فوذج ننظيمى على صعيد 
أمريكا اللاتينيه؛ وتبادل التجارب؛ ووضع استراتيجيات مشتركة للتربية الدنية. 
bk,‏ هذا النشاط مساهمات منظمة Libre‏ ۲0]غبر الحكومية التی قارس 


فعالیاتها فى آمریکا الواسطی فى ترویج الثقافة الدهقراطية, وتطویر الشقافة 
السیاسیة: والتربية الدنية فى اطار الدهقراطية. 


هذه القارة بتجریتها السياسبة والاجتماعبة والاقتصادية والفقافية الكاملة, 
تستحق منا الالتفات الیها وا حوار معهاء وخاصة فنونها وثفافتها الخلاسية التوترق , 
الساعية للتکامل, والتي صاغت pty‏ هذه القارة؛ وطبعتهم بخصوصتها . فانعکس 
ذلك على الابداع والمبدعين خیالا ولغة؛ واتسمت ابداعاتهم بطابع «الباروك» الذی 
أنتج بالواجهة بين ثقافات وأجناس مختلفة تهجیناً خاصاً. وقد تطور وقجدد حتى 
أصبح أسلوبهم الشرعى الراهن التمبز» كوليد لوجدان خاص يمتلك رصيداً من المعطيات 
الجغرافية والتاريخية المتفردة. شكلت اتجاهاً ببحث عن ALY‏ ويواجه الافتقاد 
والنقص. هذا الاتجاه «الباروکی» يستخدم التوفيق, والتنويع والزواجة, والسخرية 
والترادف والعارضة, والطابع الکرنفالی, كما يدرج فى صياغاته الاقتباس المندمح 
«التناص» . والاستحضار والاخفاء. وا حذف والکولاج, والجناس التبصحيفى والجناس 
الاستهلالى. والتكرار والتنافر وانقطاع التجانس؛ ويستخدم اللغة التصويرية 
والصريرية المتعددة الألوان» إنه يسعى للانصهار بإلغاء الحدود الزائفةء ويخترع الألفاظ 
والتراکیب. إنه يرفض كل تأسيس وزج بين كل الأنواع؛ فهو يعكس واقع أمريكا 
اللاتينية ذات الوجود «الباروكى». وهو يهدف إلى إعادة هيكلة لغتهاو إعادة 
اكتشاف لغته ذاتها. إنه أيضا إحدى محاولات «تسمية الأشياء». 


لقد واجه مبدعو وكتاب هذه القارة واقعهم القومی باستنفار دائم حانق؛ فراحوا 
يبحشون عن الجوهر من خلال الحیال الآسر والفانتازيا والمهارة الفردية الفاعلة؛ ففتح 
ذلك أمامهم آفاقاً من حرية المغامرة الإبداعية الشخصیة فى التعبير . وأعاد خلق 
لغتهم للنفاذ إلى جوهر ماهو قومى. وحررهم من عبء توثيق الواقع والنمذجة والمحاكاة 
الأمينة للواقع. وفرض القطيعة مع الجاهز والمكرور؛ ولا شك أن «انقطاع التقالید» لا 
يعنى رفضاً تاماً للماضى بقدر مايعنى إبداعا جدبداً؛ رؤية جديدة» لسست استنساخا 
لنماذج؛ بل هی نتاج جدلی للتقالید, أى استمرار وتغبر واتساع؛ واستلهام لما لم بندثر 
بعد من الوعى الجماعى؛ دون الارتباط بصياغات مشلولة مفلسة نعجز عن أن تجعل 


الکاتب يدلى بشهادته آمام عصره» محتفظاً فى ذات الوقت بجذوره ومنتسباً لماضيه. 
ملتصقاً بجوهرة» مستخدماً مفردات اللغة الخفية متحرراً من القبود . 

ولعل الواقعية السحرية Magic Realism‏ التی شاعت فى الشمانینیات فى 
هذا القرن تعد إحدى تجدبدات OLS‏ هذه القارۃ: حين انطلقت ابداعاتهم -کما عند 
(جاہربیل جارثبا ماركيز» و «اليخو کاربنیشر» و «رينالدو اریناس» و «دانيل 
مويانو» وفبرهم - تحاول إدراك جوهر الواقع التحول, والعشور على وسائل إبداع 
جديدة للتعبير عنهء فقد راینا اعمالھم تحمل غرائب ومستحيلات جاور وتتداخل مع 
تفاصيل الواقع المألوف, حيث زج الواقع بالفانتازيا بالأسطورة بصور من عالم غیر 
مرئى؛ حتی شكل کل ذلك واقعاً سحرياً مختلجاً له جمالياته ال خاصة:؛ وهو يسعى 
لانتهاك الواقع الراهن وتجاوزه. ويتمرد على بنيته وجمود منطقه؛ ویسخر منه ویسائله, 
ويرفضه ويتحداه. 


وتبار التجریب الراهن فى مسرح أمريكا اللاتينية يسعى لذات الهدف» إذ برفض 
كل أسس الطمأنينات الخادعة التى يوفرها اجترار الأنواع الفنية التقليدية, فینسف 
تلك الأنظمة بعایبرها الاصطلاحية ولا يتستر علیها, ویتبنی مغامرة الاختلاف» ويطرح 
منطق التشابك؛ ويخترق ثوابت الحدود بین الأنواع الأدبية والفنية» ویجرب مدى 
مطاوعتها للامتزاج» ويستوعب اشكالا تعبيرية «فوق - ادبية» فيهز التقاليد الفنية 
ویجادلها ویضعها فى حالة استنفار؛ ویجبرها على أن تتخلی عن مرجعیتها الستقرة؛ 
ویخلق الانتظار واللاوئوق یرتکز على الواقع لکنه لا ینقله مقیداً به» بل بسلك کل 
دروب الحرية. انه ببساطة يمارس التجاوز إنقاذا للابداع. 


حقيقة إن الأرجنتين وتشیلی والکسيك تعد المراكز السرحية الشعة, لکن الحركة 
المسرحية التجريببة فى بلدان القارة تحتضن العديد من التجارب المتنوعة. فإن كنا نجد 
«مارتا مبنوخن» فى «بونيس أيرس» قارس تجاربها فى تقديم العروض المسرحية التى 
تشحب فيها «الكلمة» كعنصر أساسى Lal)‏ ويتقدم عليها عناصر العرض الأخرى؛ 
فعلى الجانب المواجه نرى تجارب « ألفربدو رود رىجث ارباس» فى الأرجنتين تعيد الى 
الكل هاا حل شبات م د aN ba‏ الشكليية اساسا 


لتقدیم نص « قصصی »۰ 

وتفعرش ابداعات التجریب ساحات السارح فى بلدان القاره يقودها نخبه من 
«اجوستين کوزانی Agustin Cuzzani‏ » و«اوسبالدو دراجون» الذی کرمه مهرجان 
القاهرة الدولى للمسرح التجريبى فى دورته السابعة, و«داكيرو ساينث SAENZ‏ » 
و«روبرتو كسا «Roberto Cossa‏ و« ريكاردو تالسنيك «Ricardo Talesni‏ 
وفى المكسيك «اميليو كاربا ييدو «Emilio Carballido‏ 
و «خورخی ايبارجو ينجوبتيا 007811611801116 Jorge I‏ »۰ وفی تشيلى 
sb»‏ سيلبا «Jaime Silva‏ و«ايجون فولف «Egon wol FF‏ 
و« کارلوس سولورثانو Carlos Solorzano‏ » وفی كربا 
«وخوسيه تریانا* «Jose Triana‏ ورهتکور کینتیرو 0111711670 «Héctor‏ 
و« خیسوس دیاث» «Jesus Diaz‏ و«انطون أرقات «Anton Arrufat‏ 
وفى البرازيل «خورخى اندرادى 02 Andra‏ 70786» .و«الفريدو دياز جصومز 


«A lfredo Dias 5‏ ورادوفالدو فيانا «O duvaldo Viana‏ وفى 
السلفادور «منین دسلیال MiDesleal‏ ». وفی کولومبیا «انریکی بونبا فنتورا 
«Enrique Buenaventura‏ الذی کرمه مهرجان القاهرة الدولی للمسرح 

التجریبی فى دورته السادسة. 


وتجارب هؤلاء البدعین التنوعة تسعی للانفلات من القواعد والصبغ المكرورة؛ سواء 


* ترجم أ. فتحی العشری الى العربية مسرحیته " ليلة القتلة " 


فى البنا ء العماری للمسرح, أو فى علاقة الجمهور بالممثلين» أو هيمنة فكرة «الوهم 
بالواقم». أو سيطرة البناء الرتکز على «الحكاية»؛ أو جبرية الحدود الفاصلة بين 
الأجناس والأنواع الأدبية والفنية. 


هذا الإبداع الجديد ترافقه حركه نقدية تصدر عن حساسية فنبة تعتمد على القراءة 
الاستشفافية لتضئ تلك الإبداعات , من أشكال ورموز. وعلاقات بين رموز ؛ فتکشف 
عن طاقتها, أى تضئ ماهو جوهرى وكامن فى الإبداع» فيصبح النقد مغامرة دائمة 
لفك رموز العالم الإبداعى ؛ تجعل من علاقته بالعمل الفنى تجربة حية وفريدة. 


وانطلاقا من أن الخيال لا سكن ويبحث دائما عن العنی» ويجعل الوعى يلاحق 
العانی ليمتلئ وجوده . إذ المعنى هو الذی يخلق الوجود . فان مهرجان القاهرة الدولى 
للمسرح التجريبى فى بحثه الدائب عن تيارات الإبداع التى تحرك الثقافات والتی 
تتجسد فى طرائق التعبير والآثار الفنیه, لاثراء الحركة المسرحية الصرية, فإنه يطرح 
فى هذه الدورة الشامنة مسرح أمريكا اللاتينيه. کسوضوع لندوته الرئسية التى يشارك 
فبها مبدعون ونقاد من أبناء هذه القارة, بقدمون رؤاهم وتجاربهم وهمومهم؛ وإلى 
جانبهم مجموعة من المبدعين والنقاد من أوروبا وأمريكا والعالم العربی يتناولون 
إبداعات مسرح أمربكا اللاتينية وكيف يرونه. 


وقد قامت إدارة المهرجان فى إطار إصداراتها بترجمة ستة كتب ضمن مجموعة 
مطبوعاته هذه الدورة. تتناول جوانب من مسرح أمريكا اللاتينية, قام بترجتها نخبة من 
شابات وشباب مركز اللغات والترجمة بأكاديمية الفنون, وهی «السرح الجديد فی 
کولومبیا» تألبف جونتالو ارسیلا, و«السرح الشفهی التمثیلی» تألیف فرانئیسکو 
جارتون؛ و«مسرح آمریکا اللائينسة» تحریر مجموعة من الباحشین, و«نحو نقد جدید 
ومسرح جدید فى آمریکا اللائينية» تألبف الفونسو دی تورد وفرناندو دى تور وکلها 
بأقلام أبناء هذه القارة, بالاضافة إلى کشاب«السرح الستقل فى الارجنتین» تأليف 
ديفيد ويليام فوسترء وكاتبه ابن وجدان وثقافة مغايرة , ثم مجموعة من إبداعات 
مختارة لسرحبات معاصرة من هذه القارة. 


صاحب فکر: هذا الهرجان وراعیه الذی ضخ به شحنات إبداعية اندفعت تغیر ایقاع 
الحياة المسرحية الصرية والعربية, بحشا عن التفرد وإيمانا بأن الفن لیس هو الجمود. 
وإنھا هو القذوف خارج المألوف والعتاد. الذى يؤجج الحياةء إنه لیس خطاباً أو مقولة 
فکرية. 


آد. فوزي فهمي 
رئيس المهرجان 


أجريت هذه الدراسة وفقاً لمنحة عام ۱۹۸۲ من برنامج النح الصيفية بهيئة النح 
القومية للدراسات الانسانية. 

نُشر الفصل الثانى من هذا الکتاب فى صورته الأولى بمجلة مرجع مسرح أمريكا 
اللاتينية .Latin American Theatre Review‏ 

واستخدمت اجزا ء من الفصل الأول فى مدخل حول آرلت ٦1ھ‏ ,بالوسوعة النقدية 
للدراما العالية .Critical Encyclopedia of World Dram‏ 


ونشر الفصل السادس آول ما نشر باللغة الاسبائية فی "سجلات الادب الاسبانی 
.Anales de Literatura Hispanoamericana'",S, YI‏ 


اختیرت هذه الدراسة کاحدی الدراسات العشر التی دعمتها اللجنة ا مثوبة التابعة 
لجامعة آریزونا 
The Arizona State University Centennial Committee.‏ 


Converted by Tiff Combine 


فاه 


- الجزيرة الخالية والسرح التعبیری عند آرلت 
- أسلوب التغريب فى مسرحية "جميل التسعمائة' لصمويل ایشیلبرم 
- سيميولوجيا خشبة المسرح عند كارلوس جوروستيزا فى " الجسر ' 


- استراتيجيات إرباك الجمهور فى "جوديت والزهور" لنالى روكسولو 


- أشكال أخرى من النشاط السرحی الارجنتينى فى الثلاثینات والاربعینات 


- استراتيجيات الرواية فى "حكايات تروى" لاوسفالدو دراجون 


ما هم من 


= ق تولیئی 


"المسرح بأسعار السینما بقلم سیرجیو باجو 


۱۸۷ 


Converted by Tiff Combine 


مھ 


فاتحة 


تتفق كافة الحکایات حول الدراما فی الارجنتين اتفاقاً تاماً على أن الفترة من عام 
۰ حتى عام ۱۹۳۰ هی فترة رکود بالنسبة للابداع السرحی فی البلاد.(١)‏ وعلى 
الرغم من الرخاء الذی نعمت به الارجنتین فى فترة ما بعد ا حرب العالية الأولى؛ وهو 
رخاء قد ساد الشكل العام للانتاج الثقافی, ولاسيما ازدهار السرح التجارى؛ فإنه 
يصعب التعرف إلا على حفنة من الكتاب المسرحيين المبدعين حقاً. ولا ببرز هنا غير 
آرماندو دسیبولو (۱۸۸۷- Armando 1(15060010)۱٩۹۷۱‏ إذ إن مسرحياته 
التی دارت حول موضوعات الهجرة, ومزجت بین آشکال التعبيرية الالائیۃ والاعماق 
الدفينة للواقعية عند مکسیم جورکی Maxim Gorki‏ آسست ا لجروتسك 
6 الدرامی بوصفه احد ثرابت السرح الارجنتینی.(۲) غير انه لیس فى 
استطاعتنا أن نتحدث عن حركة مسرحية متماسكة خلال هذه الفترة, على الرغم من 


وجود أعمال دبسیپولو الابداعية TA‏ 


یعزی هذا الرکود- بصور شتی فى بلد كان قد برز فجأة فى آواخر القرن التاسع 
فشر برملم آخد الدول السبافة في آمریکا EU‏ الى رفاه pet‏ 
سانشيز Florencio Sanchez‏ عام ۱۹۱۰ء وإلى الرخاء السريع الذى ساد مجتمع 
الارجنتين عقب الحرب. وقد كتب سانشبز, وهو من مواليد أوروجواى, ما يفوق بكثير 
عشر مسرحبات حققت نجاحاً كبيراً فى فترة وجيزة من الابداع المكثف بين عامى 
۶ و 4.85 . (۳) وقد تمخضت هله المسرحسات التی تبين SE‏ مؤلفها بکتابات 
إبسن Ibsen‏ وأونيل O'Neill‏ وسترایندبر ج Strindberg‏ وجورکی Gorki‏ 
عن باکورة الاعمال الدرامية فن أمريكا اللاتبنية التی قتعت بنزلة دولبة. كنا آنها 
وضعت Lull‏ للاشکال المسرحبة الخاصة beg‏ حة الشکلات الاجتماعسة والاقتصادية 
القومية أو الاقليمية بأسالیب تختلف عن أساليب الظهر الخادع والفلکلور الزاثف. 
لکن وفاة سانشبز المبكرة؛ وتکدس |نتاجه خلال بضع سنین, لم تسفر عن قیام حركة 
حقيقية أو عرف سائد. ویبدو أن اختفاءه أثر تأثبراً سلبباً فى وجود مسرح جاد. 


وعلی النقیض, كان الرخا ء الذی عم فترة مابعد ا حرب حافزاً على استشمار الو 
فن مسرخیات قولها البرجوازند all Fach‏ تعرق إلى الفقافة الشریعة: (CE)‏ 
كانت الرغبة فى الثقافة السريعة قد آشبعها برنامج کامل فى تباترو کولون 30 
0 سم معنيين أجانب وسیمفونسات. وکذلك قیام السارح الجادة بتقدیم أع 
الفرق الأجنبية (قام بیراندیللو Pirandello‏ برحلة ناجحة للغاية إلى الارجد 
بصحبة فرقته عام ۰))۵(۱۹۲۷ فان OLS‏ السرح الوطنبین قد قنعوا بالتأکید < 
الدوافع ذات السحة المحلبة لسرح القرن التاسع عشر, وکذلك باختفا ء روح الرومان 
على a LI!‏ الاجتماعی للمهاجر فى السرحبة الهزلية 8810616 (وهی عبارة 
مسرحية مسلسلة تعالج الصعوبات التی بواجهها الفقراء).(١)‏ أو آنهم رضوا بتر 
أشكال السرح التجاری الاوروبی والامریکی إلى مسرحیات أرجنتينبة» وکانت ع 
عن أعمال خفيفة ولطيفة تدور حول الواقف الخيالية التی تتسلی بها الطبقة الثرية. 


ولازال المسرح الارجنتینی یعکس بقوة حتی یومنا هذا آثار هذا الضرب من الا 
السرحی؛ وهو ما يدلل على أن بینوس آیرس Buenos ۸1۲۴٤‏ قشل سوقاً کہ 
BUY‏ المسرح التجارى حول العالم» وما فى ذلك من فوائد وأخطار بالنسبة للا 
الطليعية. 


ببدو أن عام ۱۹۳۰ كان الوقت الناسب لبلورة المحاولات التی من شأنها تج 
المسرح القومى الخلاق او المبدع. وقد برزت هذه الضرورة بوصفها نتبجة للتدهور ام 
لهذه الفترة, إذ بدأ آخیراً الشعور بالانهيار الاقتصادی عام ۱۹۲۹ على ک 
مستویات مجتمع بينوس آيرس الذى كان يتمتع بالثراء الواسع HT‏ وكنتبجة أب 
للانهيار السياسى لحكومة بريجوين ۷118061 وذلك بوقوع أول انقلاب عسۃ 
تشهده الارجنتين. ولاريب أن سنة ۱۹۳۰ قثل ازمة bole‏ فى الارجنتین» ومن الست 
أن يسعى الفنانون والمثقفون إلى البحث عن أرضبة مشتركة خلال هذه الفترة. (VY)‏ 


وكان المسرح هو الأرضية المشتركة التی سرعان ما تكشفت فى الارجنتين؛ وفی 
السنة (۱۹۳۰) قام لبونبداس بارلیتا Leonidas Barletta‏ وهو أحد كب 


۲ 


الواقعبين الاجتماعسین فى البلاد, وعضو بارز فى جماعة بوبدو 80600 لکتاب 
البرولبتارياء بتأسیس فرقة التیاترو ديل بویبلو sl) Teatro del Pueblo‏ مسرح 
الشعب)ء النی تعد أول فرقة مسرحية مستفلة. وقد شهدت الاعوام العشرون التالية 
تأسیس الزند من هذه الفرق. وظهور توجه مسرحی أطلق عليه اسم التباترو |ندبندینتی 
(السرح الستقل) (A) .Teatro Independiente‏ ولم يكن ما پیز فرقة بارلیتا 
أنها مجرد فرقة من الفرق المسرحية التی تحاول تقدیم مسرحیات تجريبية أو طليعية 
خارج النطاق الهنی للمسارح التجارية على شاكلة کالی کورینتس Calle‏ 
5 . بل أن بارليتا سار على نهج بیراندیللو والعدید من السسات 
الاوربية الکبیرة فى نصمیمه على خلق فرقة مسرحیة؛ ولبس مجرد مسرح. 


كانت لدی التیاترو ديل بویبلو آهداف رئيسية متعددة, ألا وهی: (۱) الاسهام فى 
تجدید السرح الارجنتینی بنقدیم أعبال Y‏ بنصب هدفهپا الأساسئ علی جلب الأموال 
للمستشمرین والناصرسن؛ (۲) حث الكتاب الوهوبین على اعداد نصوص مسرحية 
مبتکرة, ولیس من الضرورى أن یکونوا کتاباً مسرحیین معروفين (إذ قام النجاح الباهر 
الذی حققه بارلینا على اقناع الروائی روبرتو آرلت Roberto Arlt‏ بالکتابة 
للمسرح» ما أسفر عن قيام آرلت بكتابة بعض أفضل السرحات التی قدمها التیاترو 
ديل بویبلو, بل وبعض أفضل السرحبات التی عرضت على السرح الارجننینی فی 
منتصف الاربعینات)؛ (۳) تدریب الافراد على العمل فى السرح بوصفهم مثلين 
وفنیین فى وقت واحد, واعدادهم لاستخدام كافة الامكانيات ا حدیثة خشبة السرح على 
طريقة السرح الشامل الكريجية (Craigian‏ ولیس مجرد توسیع نطاق السرحانية 
التی تتسم بها السارح ذات التوجهات التجاریة؛ (۶) الخروج بالسرح عن نطاق صفوة 
الطبقة التوسطة إلى عامة الناس, وذلك بشقيه: المجازى الذى يتمثل فى جذب 
الموظفين والعمال عن طريق ببع تذاكر أسعارها زهيدة؛ وأبضا المباشر الذى يتمثل فى 
نقل العروض المسرحية إلى المناطق السكنية عن طربق تقديم عروض خارجية فى 
الساحات العامة والناطق المحسطة الاخری؛ )0( تشكيل وعى مسرحى جديد فى 
الارجنتین عن طرق خلق احنرام جديد للمسرح بوصفه فنا رفيعاً فى خدمة الجتمع؛ 


۳ 


وظاهرة ثقافية يمكن أن تروق لقطاع عریض من عامة الشعب. ولیس فقط لطبقة 
الصفرة ا مترفة. 


نستطیع القول إن بارلیتا ورفاقه احرزوا نجاحاً منقطع النظیر فى ظل ظروف عدبدة 
غير مواتية؛ لدرجة أن المسرح الارجنتینی حتی یومنا هذا لا مزال أحد آهم الحركات 
المسرحية القومية ابتکاراً واثارة فى أمريكا اللاتينية؛ وربا فى العالم بأسره. وعلى 
الرغم من أن التياترو إندبندينتى قد أصابه الوهن بوصفه مؤثراً فعالاً خلال فترة 
البیرونیستا Peronista*®‏ فان الجتمع اللبرالی نسبیا الذی تواجد بين عامی 
۵ و1955 إإذ ان العسکریین قد استولوا على السلطة مرة آخری عام ٦٦۱۹ء‏ 
منذرین برکود جدید فی تاريخ الارجنتین. وسوف تغلب عليه البلاد مرة أخرى) عجل 
بتشکیل تجارب مسرحية أخرى» سوف تفتح فصلاً جدیداً کاملاً فى تاريخ الارجنتین 


السرحی. (A)‏ ويبدو أن النشاط المسرحى فی الارجنتين قادر على التغلب على هذه 
الكارثة . وان كان من ا ألوف البكاء على الهلاك الذى يتعرض له المسرح الارجنتينى 
من جراء الازمات المالية المستمرة ونمارسة العسكريين للسلطة بشكل مشكرر یتسم 
با خشونة. وما ينطوى من ذلك على إجراءات لا مفر منها كفرض الرقابة؛ وغير ذلك 
من الاجراءات المقيدة التى تستهدف السيطرة على ركب الفقافة.(۱۰) ویعزی ذلك 
بشكل كبير إلى الاسهامات التى قدمها التياترو اندبندینتی, وتطويره للفرق المسرحية؛ 
وخلقه لمفهوم الالتزام التام نحو المسرح. 


وهکذا. قد تواجه الفرق محنة عند تقديم العروض الأجنبية الهامة؛ بدلاً من العروض 
الوطنية التى تعوق الظروف السائدة تقدهها (تلقى مسرحيات آرثر میللر Arthur‏ 
Miller‏ إقبالا جماهیربا على الدوام, وكذلك مسرحيات بسکیت Beckett‏ وغيرهما 
من الكتاب الفرنسيين البارزین) ؛وقد تقدم هذه المسرحيات الاجنسة بطريقة نوحى إلي 


* نسبة إلى خوان بسرون: حاكم الارحنتين فى الفسترة من ١55‏ إلى ۵۹۵ تم من 
۳ إلى٤۱۹۷ء.‏ (الترجم) 


مرتاد السرح النقف بعنی برتبط ارتباطاً وثیقاً ومباشراً بالاحداث القومية العاصرة. 
وکان هذا هو الحال بالنسبة للعرض الذى قدمه التیاترو Teatro Payros pl‏ لسرحية 
یولیوس قیصر Juliur Caesar‏ عن ترجمة واعداد ماکسیمو سوتو Maximo‏ 
0 حیث كان من الواضح الجلى أن الامبراطور الرومانی قجسد لشخصية بیرون 
Peron‏ . وقد تقوم الفرق أيضاً بزح عروضها للمسرحیات التجارية الناجحة بعروض 
مستقطعة للاعمال القومية الهامة. نما یسمح للمسرحیات التجارية بتمویل الأعمال 
القومية. وتضرب هذه السیاسات التی تستهدف بقاء السرح بجذورها فى عزم بارلیتا 
Barletta‏ ورفاقه على تحفیق تغییر رئیسی فى السرح الارجنتتنی, فى وقت لم يكن 
سمح بنجاح النشاط الثقافی الباشر. 


وحیث إن هذه الدراسة لا تحاول أن تؤرخ للمسرح الارجنتبنی فى الفترة من عام 
۰ إلى عام ۱۹۵۵ء بل تحلل عن قرب سیمیولوجیا السرح لبعض النصوص 
الرئيسية فى هذه الفترة , فإنها لا تقوم بشکل مباشر باستعراض جمیع الفرق السرحبة 
والاشخاص ا رتبطین بها. والأمر الهام» كما یتضح بوفرة من التاريخ البکر لخوان 
ماربال Juan Marial‏ , أن عدداً لا باس به من الاسهامات قد ارتبط بهذه الفترة, 
وأسفر ذلك عن ظهور عدد کبیر من الاشکال السرحیة؛ ولا ریب أن التصوص النی 
یجری تحلیها فى هذه الدراسة لا تکشف عن آسلوب مسرحی واضح العالم كما هو 
JUL‏ مثلاً مع تیاترو شبکانو الامریکی American Teatro Chicano‏ وهو 
عبارة عن حركة مسرحبة تذکرنا فى أوجه عدة بالتبانرو الاندبندینتی الارجنتینی. واذا 
كانت هناك أرضية مشتركة بين معالجة صمویل |یشیلبوم Samuel Eichelbaum‏ 
الکئیبة لموضوعات المهاجرين وغيرهم من افراد الطبقة المتوسطة؛ وأساطير کونرادو نالی 
روكسلو Conrado Nale Roxlo‏ الشعربة, أو تحلیلات کارلوس جوروستيزا 
Carlos Gorostiza‏ الاجتماعية الراقعبة الجديدةء وفانتازيا روبرتو آرلت 
Roberto Arlt‏ التعببریة؛ فذلك مرده إلى أنها تخلق جميعا مسرحاً يجعل المتفرجين 
بتأملون بشكل جاد فى عالم خشبة السرح. 


بصر التیاترو |ٍندبندینتی على تطوير ما یکن أن نطلق علیه. اذا استعرنا التعبيرات 
الاصطلاحية اخديثة, القدرة السرحية الجديدة لدی ا متفرج, التی تشرح السمات البنائية 
الرئيسية للمسرحیات. (۱۱) وینزع الکتیرون من النقاد غير المتآنين إلى النظر 
للانفصال عن ا مسرح الواقعی والطببعی لفلورنشیو سانشسیز بوصفه رحلة فى عوالم 
فانتازیا الهروب التطفلة على الفن. غير أن محاولة تجميع مسرحیات التیاترو 
اندبندینتی, ومساعیها الصادقة لاکتشاف مستویات من الوعی الانسانی تتخطی کل 
ما هو سطحی وساذج, كما تتخطی نفاهات السرح التجاری, وتزیح النقاب عن |دراك 
شدید القصور للاختلافات العميقة بين البروتوکولات السرحية التی تفصل بين کلتا 
الفرقتین. كما آنها تغض النظر كذلك بصورة ملائمة عن الالتزام الشدید نحو 
البرولیتاریا من جانب أغلبية الافراد النخرطین فی أنشطة التیاترو اندبندینتی. (VY)‏ 


رانا كان ارلت هو اکفر الروائین تافر فى Ga le‏ بختض idol‏ 
الصادقة فى تعامله مع نسيج الحياة اليومسة فى شوارع بینوس آیرس, الا أنه لا يكن 
عزو العناصر غير الطبيعية فى مسرحباته إلى رغبته فى كتابة أعمال حول فانتازيا 
الهروب کی تعرض على خشبة السرح. وفى حين أن المسرح التجاری كان يقدم 
السرحبات الهزلية المبتذلة مرة بعد الرة, فقد شكلت تراجيديات إيشبليوم بدبلاً Vale‏ 
للنزعة الارجنتينية نحو اضفاء الروح الرومانسية على الصعوبات التى تعانی منها 
الطبقات المحرومة اجتماعبا (ولاشك أن هذه المعالجة الحسية كانت بمثابة صورة من صور 
الاهمال التهميشى غير المعترف به). وفى بلد يتكاتف فيه المسرح مع الاشكال الثقافية 
الأخرى من أجل تعظيم الاساطير السائدة المتداولة - من ببنها الجوشو Gaucho‏ 
بوصفه النبيل الذى يسكن الحدود» والارجنتبن بوصفها بوتقة الانصهار وأرض الفرص- 
فقد وجد OLS‏ المسرح التابعين للتيائرو إندبندينتى فى السیاسات غير الطبيعبة احدى 
وسائل ازاحة أقنعة الهوية التفق عليهاء والوصول إلى مستوبات الشعور والدوافع 
الخفية. 


لکن اذا کان کتاب مسرح التیاترو اندبندبنتی قد رغبوا فى آن بنفصلوا عن 
الأشكال السرحبة السائدة. والبقایا الترهلة للواقعبة السرحة, فقد كان لزاماً علیهم 


٦ 


أن يتأكدوا من قدرة الجمهور GU‏ یستهدفون جذبه بعیداً عن السرح التجاری, وأيضا 
الجماهير الجديدة التی ینتوون تکوینها, على استیعاب الاعمال التی سیقدمونها. 
وهکذا بصبح الاهتمام بسیمیولوجیا السرح لأهم النصوص التی قدمها التیاترو 
إندبندينتى؛ عبارة عن دراسة للسیاسات التی تتبناها المسرحيات بغية الاستحواذ على 
اهتمام المتفرج؛ والحافظة على عملية الاتصال التی یضحی بها عالم خشبة السرح 
استعارة ذات مغزی بالنسبة للجمهور فیما یختص بعالم الخبرة الواقعية خارج نطاق 
السرح. (۱۳) 


یستطیع السرح التجرسی العاصر الذی يقوم أمثال سام شیبرد 380 
Sheppard‏ وتوم ستوبارد sl) Tom Stoppard‏ جریزلدا جامبارو Griselda‏ 
0 وادواردو بانلرنسکی Eduardo Pavlovsky‏ فى الارجنتین) أن 
یعول على درجة كبيرة من القدرة السرحية التی یقوم بتحدیها مراراً وتكراراً فى شکل 
أعمال شديدة التعقيد. غير أنه كان يتعين على التیاترو إندبندينتى أن یقوم بتشکیل 
هذه القدرة المسرحبة والاعتماد عليها فى تقديم أعمال غير طبيعية بصورة رئيسية. 
وهكذا يصبح أحد الاهتمامات الأساسية لدراسة الكيفية التى تتبناها النصوص 
المسرحبة عندما توحى بهذه القدرة المسرحية - كيف يجرى "تشفيرها" فى شكل سمات 
بنائية محددة - هو التعرف على الكيفية التى تضحى بها المواقف الواقعية التى 
يتعرف عليها الجمهور بصورة فورية نقطة الانطلاق بالنسبة للتفتت غير الطبيعى 
للمعنى التقليدى. ويبدأ آرلت فى المسرحيات التى يجرى تحليلها فى هذه الدراسة 
بالمواقف التى بتعرف عليها على الفور» وأصحاب هذه المواقف هم موظفى المكاتب من 
ناحية, وخدام البيوت وما يلقون من صعوبات من الناحية الأخرى. كما يكتشف 
إبشيلبوم تفسیراً بدیلاً للعالم الذی قام السرح الهزلی بتسطیحه, وتفتح مسرحية 
جورستیزا الستار عن مشهد لشارع عادى. حتی أن مسرحية نالی رو کسلو Nali‏ 
0 التورانبة تستغل المعرفة بالتقاليد والاسطورة, وتتخذ منها نقطة 
انطلاق. (۱۶) 


تهدف التحلیلات WW‏ إلى استعراض الكيفية التی تضحی بها عملية استغلال 
التقالبد من أجل تحقيق الاستعارات الدرامية غير الطبيعية, سمة من سمات القدرة 


۷ 


السرحية التی توحی بها النصوص, واسهامها الاساسی فى آحد آهداف العیاترو 
اندیندینتی الهامة. وأخيراً. كان هدفی من اجرا ء هذه التحلبلات السهبة إلى حد کبیر 
لهذه السرحیات اللموذجية بوصفی ناقداً Lest‏ . هو نعزیز القول الشائم ان التیاترو 
اندبندینتی» بوصفه حركة مسرحية على سبیل العموم وفسما بخص تصوصه الدرامية 
على سبیل الخصوص. كان آحد آهم ا حرکات الابداعية فى تاريخ أمربكا اللاتينية 
سض 


الهوامش 


۱- انظر؛ Stee‏ الفصل الشامن بعنوان Evolucion Y decadencia‏ فى أدب 
الارجنتین السسرصی Js. Literatura dramatica Argentina‏ 
کاستاجنینو Raul H.Castangnino‏ ؛ ۱۷۱۷ - ۱۹۱۷ ؛ بینوس آیرس؛ 
۸ جدیر SUL‏ أن هذه اللاحظات نشرت لأول مرة خلال فترة التیاترو 
آندبندینتی فى کتابه بعنوان Esquema de la Literatura dramatica‏ 
(V4E% - ۱۷۱۷( 98‏ بيونس آیرس ؛ معهد تاريخ السرح الامريكى, 
۰ يرتكز الأساس الأول لتأريخ جو سى ماریال Jose Marial‏ الوثائقى 
تحت عنوان (۸106,1955 El teatro independiente (Buens Aires:‏ 
على انحطاط فترة ما بین عامی ۱۹۳۰-۱۹۱۰ 


۲- تفحص li!‏ کلودیا قیصر - لینور Eva Claudia Kaiser - Lenoir‏ هذا 
الجروتسك بشکل دائم فى دراستها المتازة: 
El grotesco criollo : estilo treatal de una 2‏ 
.(La Habana : Casa de las Americas)‏ ۰۱۹۷۷ 
راجع Lal‏ دراسة ديفيد فیناس David Vinas‏ بعنوان : 
«Grotesco, immigracion y Francaso ۰ Armando Discepolo‏ 


۳- راجع تعلیقاتی على فلورنشیو سانشیز Sanchez‏ فى معالجة نقدية للدراما 
( تحت الطبع). كما یستعرض جورج کروز فى Genio ۷ figura de‏ 


4 


Sanchez Florencio‏ © بینوس آيرس 1955 .اسهامات سان شيز 


فى المسرح الارجنتینی. 


۶ - راجع جيم ب بيريو Jaime Perriaux‏ ؛ فى La generaciones‏ 
5 بیلوس آیرس NAV.‏ 


۵ - فيما بختص بتأثير بیراندیللو, راجع ارمینیو جی. نجليا ۱۷۵۵112 ۰ 
فى Pirandello y dramatica riaplatense‏ فیسرنز (Ln UG‏ 
۲۰ء 


5 - الحدى الدراسات الرئيسية حول السرح الهزلى هى 5310616 El‏ لتولیو 
کاریللا Tulio Carella‏ ؛ بينوس آيرس ۰ مركز دراسات أمريكا اللاتينية 
, ۷ . ویقدم ديفيد فيناس David Vinas‏ مزيداً من التعليقات 
النقدية فی التياترو ریوبلانمس (۱۸۸۰ - ۱۹۳۰) ؛ ايديولوجيات وأدب . 
المجلد )١(‏ (۱۹۷۷/۱۹۷۹)ء وكذلك فى مقدمته للتياترو ريوبلانتس 
(۱۹۲۰/۱۸۸۹). 


۷- من أجل عرض تاریخی متاز لهذه الفترة؛ راجع جررج بایتا Paita‏ الارجنتين 
۵ ۰۱۹۱۰-۱۹۳۰۰ بیونس آپرس» سور؛ ۰۱۹۹۱ 


آورداز Luis Ordaz‏ التیاترو آرجنعبنو voy) El tealro argentino‏ 
cal‏ 0 قب ركز دراسات فی أمريكا اللاتينية 4۷۱( 3 ولويس أورداز؛ Teatro‏ 
desde la generacian intermediaria a la actualidad‏ : (پینوس 
آیرس . مركز دراسات آمریکا اللاتينية ؛ ۱۹۱۷). انربك آجیلدا, Bl alma‏ 
independiente‏ 0 001 (بيونس آیزس: انترکوب» 4۱۹۱۰ رأوکتافیو 


رامیریز Octavio Ramirez‏ ثلائون عاماً من التباترو Trienta anos de‏ 
0 (۱۹۵۵-۱۹۲۵)؛ بیونس آیرس , المؤّسسة القومية للفنون, ۰۱۹۱۳ 


4- راجع للمژلف: 0۷11200 Historias a calzon‏ السرح التجریبی فى 
الارجنتین منذ عهد بیرون (غیر منشور). 


El teatro ؛ التیاترو والسياسة‎ 8135 Raul Gallo راجع, بلاس راؤول جالو‎ -٠ 
ء۱۹٦۸‎ : بيونس آیرس: مركز دراسات أمريكا اللاتيئية‎ 7 la politica 


۱- يرجع التأکید على سبل تأسيس النص السرحی فيما يختص برد فعل اجمهور 
إلى افتراضیات رد فعل القاری التی طرحت بشأن الادب غير الدرامی. راجع 
الابحاث التی قدمتها جين تومبکینز Jane Tompkins‏ بعنوان : نقد رد فعل 
۰ 


۲- تستهدف الدراسة التی قام بها جرينور روجو Grinor Rojo‏ حول السرح فى 
آمریکا اللاتينية فى هذه الفترة بيان معالها الخفية والعميقة: أصول التیاترو 
الاسبانی الامریکی العاصر Origenes del teatro hipanoamericano‏ 
ul, LIL) contemporaneo‏ ۱۹۷۲). وقد آقر روجو مؤخراً بقلة التمییز 
الناتج عن النظر إلى مسرح هذه الفترة على أساس أنه البرنامج السائد لطبقة 
مهيمنة بعینها . وهو بهذا يدعو إلى تاریخ شامل وحقیقی للأشكال العقدة التعددة 
لسرح أمريكا اللاتينية الحديث؛ لاسیما فیما یتعلق بالارجنتین : مجلة النقد الادبی 
فی أمريكااللاتينية Revista de critica literaria latino‏ 
60 )ء رقم ٦‏ ۸ 


۳ المستندات المسرحية الرئيسية التی تأسست عليها هذه الدراسة» هى سیموطیقا 
المسرح والدراماء كير إيلام coal . Keir Elam‏ میثون: ۱۹۸۰. ولغات المسرح 


٤‏ - هناك قدر كبير من الدراما الارجنتينية المعاصرة يتعامل مع المواد التورانية 
والكلاسيكية التى يتم معالجتها دون قداسة. راجع بيرلا زاياز دی ليم : 


Perla Zayas de Lima 


Desacl ralicacion del mito clasico en el teatro argentino 
۱۹۸۰ء ص‎ ۰۶۱٩ suc. Arbor أربور‎ contemporaneo, Arbor, 1980. 
Ve Ke 


النقافة الشعبية کوسیط بین الفنتازیا 
والواقع في ثلاثمئة ملیون #رلت 
اذا كان هناك عمل فنی يعد خير مثال على النصوص الدرامية للتیاترو اندبندینتی, 
فان "ثلاثمئة مليون" Trescientos millones‏ لروبرتو آرلت Roberto Arlt‏ 
تتمتع بهذه الكانة.(۱) ويعتبر هذا العمل أول النصوص الكاملة التى كتبها آرلت 
لعرض أخرجه ليونيداس بارليتا Leonidas Baurletta‏ عام ٩۳۲‏ اللتياترو ديل 
بويبلو. ثم قام عقب ذلك بتأليف العديد من الأعمال الدرامية الهامة قبل وفاته المباغتة 
بعد ذلك بعشرة أعوام.(؟) انصب اهتمام كل من بارلیتا وآرلت على البویدو 
0 أو المسحة البروليتارية للثقافة الارجنتينية فى الثلاثينات. وقد قام آرلت 
بطبيعة ا حال قبيل ذلك بأعوام قليلة بنشر مسرحية "المجانين السبعة" 816]6 LOS‏ 
5 عام ۰۹ وتتمتها: قاذفر اللهب Los Lanzallamas‏ عام ۱۹۳۰ء 
وهما روابتان نستطيع الآن تقييمهما بوصفهما أهم الأعمال الأدبية فى تلك الفترة 
(على الرغم من أن بارلبتا کان روائيا وکاتب قصة قصيرة نشطأً؛ فان أعماله لا تتمتع 
بنفس مكانة أعمال آرلت» وبظل التیاٹرو ديل بوببلو أهم انجازاته الثقافية). وتتحدث 
المسرحية التى ألفها آرلت لبارلیتا (الذى كان قد قام عام ۱۹۳۱ بتقديم معالجة درامية 
لاحدى فصول "الجانن السبعة" ) بإطراء عن الجهود الفعالة التى يبذلها التياترو ديل 
بویبلو من أجل التحفيز لتقديم الأعمال الدراصة BOLI‏ وتشجبع كناب السرح الجدد. 
كما أن نسيج "ثلاثمئة ملبون" وما تحتویه من تشابك نادى به فرويد Freud‏ بین 
الواقع والحلم التعویضی, وتأكيده الوثائقى على ورطة البرولیتاریا , كان بتلاءم بشكل 
جيد مع النقاش المفتوح الذى كان يديره بارلیتا مع ا جمھور بعد تقديم برنامجه المسرحى 
كل ليلة. (۳) ولو صدق القول بأن مسرح آرلت كان يكشف غالبا عن كفاءة تقنية 
افتقدنها رواباته الشیقة؛ فربما یرجم ذلك إلى التفاعل الحيوى بين المؤلف وفرقة 
مسرحية Ld‏ فكرة واضحة جلية عن محاولاتها لتطوير المسرح الارجنتينى فی هذه 
الفترة. 


تشتمل مسرحبة "للاثمئة ملیون" على افتتاحبة وفصول ثلائة غير متساوية الطول. 
وترتکز على أحد آعمال العنف التی كان بتعين على آرلت نفطیتها عام ۱۹۲۷ء 
بوصفه مراسلاً صحفياً لجريدة کرتیکا Critica‏ ذائعة الصبت. وهو بشیر فى "وسيلة 
للتعبہر " إلى أنه على الرغم من مهامه التی انطوت على مشاهدة جثث القتلى» فان 
حالة الخادمة الاسبانية الشابة التى مر بالكاد عام واحد على وصولها إلى بينوس 
آیرس, والقت بنفسها تحت عجلات تروللى؛ قد أثرت فيه بالغ الأثر بشكل خاص. فقد 
استعان آرلت بحفيقتين صدمتاه بشكل كبير فى هذه الحالة- وهما: المعلومة التى تقول 
إن الفتاة لم sb‏ إلى فراشها عشسة انتحارها حتى الخامسة صباحا؛ والثانية أنها خرجت 
إلى الشارع كى تلقی بنفسها تحت عجلات تروللى أمام المنزل الذى كانت تخدم فيه 
دون أن نطفئ نور حجرتها - وقام بتأسيس مسرحيته حول صورة الفتاة البائسة التى 
تقضی لیلذ طوبلة بمفردها تراقب فبها أشباح اليأس التی تظهر أمامها فى الضو. 
الخافت لمصباح صغيرء والتى تجد فى الانتحار الهرب الوحيد المتاح لها بعیداً عن الابن 
الخمور لمرؤوسها؛ ومحاولاته فى التحرش بها جنسیا. 


تعد "ثلاثمئة مليون" مثالاً معقداً لما يطلق عليه المبتاتياترو metatheater‏ , 
وذلك لیس معنی المسرح الدرامى الذى نادى به ليونيل آبل Lionel Abel‏ بوصفه 
تثیلاً متشاكلاً للمسرح الكامن فى حباة الانسان - كما هو الحال مع جران تیانرو دبل 
موندو1/11100 Gran Teatro del‏ وشعار "إغا الحياة خشبة مسرح"(4) - 
ولكن بمعنى أن نسبج العمل يقوم على العلاقة التداخلة بين الشق الروائی للعمل GH‏ 
بشھدہ ا جمھور؛ والشق الروائی لاحلام الخادمة التتابعة التى تعرض مرة أخرى كجزء لا 
يتجزأ عن قصتها المشجية. وليس من الضرورى استعراض تفاصبل أثر phe‏ النفس 
الفرويدى فى الارجنتين کی نقدر الدین الكبير الذى يدين به البناء الدرامی الذى قام 
بتصوبر بأس الخادمة لهذا العلم الفرويدى. فالمتفرج بعلم فى نهابة العمل أن الانتحار 
الذى أقدمت عليه المرأة بأساً هو بمثابة رحلة هروبها من تحرش ابن صاحب العمل بها 
جنسياً. وقد سعت طبلة المسرحية؛ وقبل اقدامها على العمل النهائى کی تجد مهرباً من 
الواقع الظالم للمعاملة الجافة التى تلقاها من سيدتها؛ واعتداءات ولدها علبها؛ فى 
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تصور أن روکامبولی 306200016 , بطل الغامرة الشهیر لبونسون دو نیرایل 
.Ponson du 1617211‏ قد جاء کی بخلصها. 


يجسد روکامبولی شخصية الجندى الصندید العاصر بالنسبة للخادمات وغیرهن من 
القراء, وهو رجل ساحر يبدو أنه نادم على ماضیه فى الاجرام (وهو یجری تصویره 
بوصفه السجن السابق 67-01651013110 , الذی يكفر عن خطایاه بأن یکرس 
شجاعته لخدمة المكروبين). وهکنا تحلم الخادمة الصغيرة بأن روکامبولی سوف یظهر 
لها فى احدى صوره التنكرية کی يخبرها نها ورئت ثلائمئة ملايين بيزوات (وهو نفس 
عنوان المسرحية؛ وهو مبلغ من ا ال كبير آنذاك حتى بالنسبة لوريث شرعى). وتستمر 
الفتاة فى أحلامهاء وترى أنها تتزوج زيجة سعيدة؛ لکن زوجها يلقى مصرعہ: 
ویختطف ابنتها بعض الغجر الحقودين الذين بقومون ببيعها رقیقاً إلى بولکانو 


0 الشرير. وعندما يقدم بولكانو بدوره على بيع الطفلة إلى رجل عجوز 
فاسق. تظهر الخادمة فى صحبة روكامبولى کی تطالب باسترداد ابنتها. وبینما تقبل 
على مباركة خطوبة ابنتهاء يظهر السکیر ابن صاحب الببت کی يتحرش بها جنسیا. 
وعند هذه النقطة نجد أن أحداث العالم الخارجى (ورطة الخادمة البائسة) وأحداث 
فنتازیا الهروب (الظروف التی فرضها تدخل روكامبولى من قبل العناية الآلهية)ء 
تشلاحم معا بوصفها تعليقا فصیحاً على كيفبة تداخل الاحلام والفنتازياء وان يكن 
بصورة فاشلة؛ بوصفها آلبات دفاعية تحارب؛ سن خلال التماسك الداخلی لبنائها 
الدرامی, التجارب الحياتية النى لا يستطيع الفرد العادى أن يتواءم معها. وبهذا 
المعنى ربما يمكن تحلبل المسرحبة بوصفها خير مثال فى الادب الارجنتينى على التجسيد 
الروائى لکتاب تفسير الاحلام Interpretation of Dreams‏ لفروید. ويبدو أن 
المسرحية قابلة لتفسير مؤداه أن فنتازیا الاعصاب هی الانعكاسات المؤسفة للانحطاط 
الذى يتعرض له الفرد فى الجتمع الذى یصورہ آرلت )0( الذى بتجسد الموضوع 
الثابت لاعماله فى تعرض الافراد للمهانة علییدی قوی لا بدرکونها ولا تسلحون 
بالقدر الکافی لواجهتها, خلال عمله الابداعى. CN)‏ 


غير أن اهتمامی هنا لا ينصب على تفسسر مسرحية ثلائمثة ملیون, إذ يبدو أن 
الاطار المرجعى لفرويد واضحاً للغابة بالنسبة لنا حى أن تقديم تحلیل آخر لن یکون 
سوى بثابة محاولة لسد الفراغات التفصیلبة؛ كما أن ملاحظة آرلت الاستهلالية تؤكد 
اتصال هذه السرحية بعمله الابداعی کلیة: ( طوال آشهر رات مشیت وامام عینی 
مشهد الفتاة الفقيرة الحزينة التي عندما تجلس على حافة الصندوق الخشبى داخل کوخ 
ذی حوائط . تفکر فى مصیرها دون آية آمال فى ضوء أصفر خافت لصباح کهربائی 
صغبر ). 


بل انه فی اطار الرغبة الصادفة فى تحلیسل البنسة الدرامية لأهم نصوص 
التباترو اندبندینشی فيما یختص باسنراتیجیاتها لتأسیس عملية اتصال مع 
Gc‏ أن المضمون هنا يتركز على الادوات السيميوطيقية التسى من 
شأنها العرسظ بين العالن اللذيين تقدمبهما السرحبة , آلا وهما ظروف اادمة 
الشخصية التی تتضح على السنوی الاجتساعی, والفنتازبا التی تنتهی نهاية 
سعيدة وتجد فیها اللاذ والمأوى. وقثل هذه الأدوات بدورها العاییر التقييمية التی 
تدفع الجمهور إلى تسین السافة التى تفصل بين هذين العالین . وتقدم هذه 
المسافة - وهی الدرجة التى تصبح فيها الحياة اليومية التی تحياها لا تطاق 
البتة حتی أن لا مخرج منها سوی الانتحار - دليلاً تراجيديا دامغاً على القصة 
الشخصية التى تتضح على المستوى الاجتماعى؛ والتی أثرت بشكل بالغ فى 
محقق الشرطة فى كربتيكا Critica‏ . وسوف أفصل هنا ست أدوات سيميوطيقية 
: (۱) البرولوج » أو المقدمة , التی تعطى شرعسة فنتازيا الهروب للفرد ؛ (؟) 
التناص مع روابات المغامرات الشعبية رخيصة الثمن ؛ (۳) انعدام الاتصال بين 
السياقات اللغوية العديدة المستخدمة؛ (۶) روح التذمر التی تشيع بين عناصر 
الفنتازیا ؛ )0( طببعة التحولات بين المستويات المتنوعة للتمثيل فی المسرحية؛ (5) 
التداخل بين polis‏ الدقة الطبيعية وعناصر الفنتازنا بوصفها جزءاً مكملاً للنسيج 
المسرحى الكامل فى المسرحبة . 


15 


تعد البرولوج فى "ثلائمئة ملیون" إحدى آهم تفصیلاتها التعبيرية, وذلك فیما 
بختص بتأثيرها التعبیری الباشر. فنحن نری مجموعات من المثلین تتوافد من أجل 
أداء عملها اللیلی. لکن هؤلاء المثلین لا يأنون ظاهریاً مجتمعین من أجل تنفیذ نص 
درامی بالعنی GSU‏ وذلك فى شکل اعادة حاذقة للحدث السرحی الذی يشهده 
التفرجون. بل آنهم ینوافدون من أجل اداء واجباتهم بوصفهم شخصیات ساخرة وحالة 
تظهر فى کوالیس الافراد وأحلام اليقظة التی تراودهم, وذلك فى رغبة منهم فى أن 
بتغلبوا فى احلامهم على الشکلات والاحباطات التی یواجهونها فى حياتهم اليومية. 
وهكذاء بینما برندی المثل زيه الناسب ويتهيأ لعرض ALM!‏ يقوم بالتعلیق على الدور 
الذی بتعین عليه أن یژدیه, ویشکو أثناء ذلك من مطالب راعیه وأطواره الغريبة. 


تمتع الصدام الذی بقع بين معرفتنا بشرعبة الفنتازیا الدرامية لبنی البشر بأهمية 
خاصة - وقد تجسدت عبقربة فروید فى إظهار أن هذه الفنتازیا قشلت البنية الخاصة 
بالتصورات المسرحية الكاملة با یتلاءم مع مورفولوجيا البارا أدب؛ لدرجة أنه أصبح 
من المألوف لدى الفرويدية الشعبية أن تتعامل مع الادب الروائی بوصفه فنتازیا ظاهرية 
غبر منطوقة - ومخزون الشكاوى لدى الممثلين بوصفهم ضحايا بائسين لمرؤوسيهم 
المستبدبن. ویقوم هذا الصدام إضافة إلى السخرية الكوميدية الثانوية بتقديم عرض 
إيحائى لما تسم به هذه الفنتازيا من روتين ورتابة (اذ تتحول الفنتازيا المتوحشة أو 
الاجرامبة أو الشهوانية الى شئ عادى ومألوف) : وكذلك الازدراء فاتر الاحساس تجاه 
العاناة السبکرلوجية للاخرین وهو ما ارل آشنباه مسرحنات آرلت gh‏ تصاربه: 
والانفصال بين الطببعة البيئة لهذه الشکلات والرموز البالية التی تستخدمها للتعبیر 
عن ذاتها. وبغض النظر عن العنی الدقيق الذی بحمله مزاح الممثلين داخل غرفة 
الملابس وهم عدون آنفسهم لأدوارهم» فان الحوار الذى يدور بينهم بحدد معالم مسرحية 
"ثلاثمئة مليون" , فيما بختص بالصراع الدائر بين العالم "الحقيقى" وعالم أحلامنا 
الذی نصبح فيه bs‏ دراما من ذوی التضورات المسرحية الشخصية. كما أن je‏ 
كبيراً من قوة البرولوج ستمد من الخداع فى اللعب بکلمات مثل: نمثل وفنان وکومیدیا 
وخبال, وغير ذلك من الفردات المسرحة التشابهة : 


جالان (شارد الذهن) - الرجل... (يمشي إلي الامام قائلا) 
مانا تقولون حضراتکم عن الرجل؟ 

اللکة بیزانتینا - ان حزنه بلا حدود ... 

الشیطان - وقد و هبه الله روحاً متقلبة کالبحر ... 

روكامبولي - انه يسعي وراء العاناة» وهذا آمر واضح. 

الر جل الکعب - dust‏ يبحث عن السعادة آکش ... 


الملكة بیزانتینا - لقد ریت رجالاً مروعينء کانوا دائماً یقفون بين طریق 
الله و طریق الشر. 

الشیطان - نحن مقتنعون بأنهم دائماً آقرب للشر من اللهء آلیس كذلك؟ 

جالان - أجل؛ لکنه لیس شیثاً جميلاً أن یکون دائماً مجرد أداة في مخيلة 
الر‌جال. (ص )٠٦‏ 

إن الفكرة التی مؤداها أن أحلام الفنتازنا التی تراود بنى البشر تتسم بالغرابة 
والوحشبة فى ol‏ واحد, وأنها نابعة من المطالب الملحة للأفراد فى سعيهم إلى العاناة 
والسعادة - هذه الفكرة تتجسد هنا فى صورة مرجع موضوعى بالنسبة للمسرحية. كما 
أنها تؤسس الظروف التی ستتحرك فى ظلها الخادمة بين Olle‏ شددئ الاختلاف عالم 
واقعها الاجتماعى. وعالم أحلامها. وبهذا المعنى؛ فان أحلام البشر لا تعتبر تجسبداً 
لفنتازبا الهروب غير المنطقية؛ بل عوامل نفسبة ضروردة للأرواح المعذبة: 


رو كامبولي - لقد جعلت مخدومي السنیور بوتسون دي تيريال پکسب 


۱۸ 


الرجل الکعب - آربعون مجلداً ! 

روكامبولي - لقد قرآها کل أصحاب الحلات والخیاطین في العالم كله ... 
الشیطان - وحضرتك يا سنیور روكامبولي» هل ستظل وفياً لخدومتك؟ ... 
روكامبولي - انها لا تستحق أن تکون خادمة» بل سيدة عظيمة ... 


یتضح من البرولوج أن هناك فارقاً واضحاً بين روکامبولی والأشخاص الآخرين فى 
الحلم. وعلى الرغم من أن الآخرين جمیعاً يتصفون بصفات فوذجبة واضحة خاصة بهم 
- كما هو الحال مع Demoniog apd!‏ . والملكة بيزانتينا Reina Bizantina‏ , 
وجالان Galan‏ ؛ وحتى الرجل المكعب Hombre Cubico‏ الذى يبدو أنه بٹل 
سلسلة من الفنتازيا التى تتسم بالحداثة والنظرة المستقبلية - فان روكامبولى شخصية 
روائية مستمدة من الكتابات التى شاعت بشكل كبير فى منتصف القرن الماضى بین 
القراء من أمنال اة ولسس من الصعب الوقوف علی rel‏ روکامبولی: وقد 
آشرت من قبل إلى رسائله التی بعث بها إلى لون رینجر Lone Ranger‏ ویبدو أن 
هناك موضوعاً بتکرر فى الرواية الشعبية تجسده شخصیات غريبة» مشل روکامبولی 
تقوم بدور الخلصین الذين یظهرون فجأة لحل موقف صعب, ومساندة أولتك الذین فقدوا 
الأمل ساعة العسرة. وکما هو الحال مع روکامبولی, نجد کذلك فوذجاً فرعیاً للابطال 
الخيالبين یتمثل فى الجرم السابق, وما بصاحب ذلك من لسات اضافية تضعها 
ا حكابة على شخصته الشاذة. 


اذا كان آرلت سری فى شخص مثل روکامبولی نموذجاً للبطل فى خضم الاحلام 
المستحيلة للخلاص من موقف مستحيل يقفه المهانون والأذلاء, فإنه ولاشك یؤذن 
بالابحاث الشعببة الجارية وتجسيدها فى نماذج مثل روكامبولى لأنها تلبى حاجة ماسة 
فى النفس البشرية. وبالطبع ان شخصيات مثل روکامبولی لا تفي كلية بحاجات القراء 
من أمثال الخادمة بالنسبة لآرلٹ؛ وكذلك بالنسبة للمتفرج. وفى حين أن روكامبولى قد 


۱۹ 


یکون النقییض للابن السكير , فانه لا يستطيع بأى حال من الاحوال أن يتحدى 
الوجود الادی الوحشی لمن يقوم بتعذیب الفتاة. وبهذا العنی تفصح السرحية عن 
ادانتها لصور: البطل الخلص المستحيل التی یجسدها روکامبولی؛ ولیس لفنتازیا 
الهروب. 

وهکذا بنظر روکامبولی إلى "مهمته" على آنها شديدة البساطة والنعة. وقد یفهم 
فشله فى تذکر سطوره على وجه الدقة على أنه دلالة على موقف المشل المأجور تجاه 
دوره الثابت الذی لا يتغير: 

روکامیولي :إن دوري سهل وظریف, بالرغم من أن حضرانکم تشکون في ذلك 
... ...#4 وحینما تأوي الخادمة للفراش؛ كي تستریح بعد عناء يوم طويل من 
العمل. اقترب منهاء و آقول لها: يا أنستي آنا رجل آعمال» جشت لأبلفك أنك قد ورثت 
ثلائین ملیوتا. 

الملكة بيزانتينا - کم؟ 

روكامبولي - لقد أخطأت . آنهم في الواقع ثلائمثة ملیونا. 

الر جل الکعب - لکن يا له من آمر ريب !الماذا تلاتمئة ماسیون؟ ألا يمكن أن 
يكونوا ثلائین آلف بیسوس. 

1 

روكامبولي - اذا كان هناك مواطن يحلم بأن يرث ثلاثمئة ملیوناء ویتخیل أو 
يتصور أنه سيرث ثلاثين آلف بیسوس, فانه یستحق الاعدام رمیا بالرصاص. 

إن روح الدعابة اللطبفة التی یتصف بها روكامبولى تشهد بشكل ضمنی على 
المعالم التقليدية لشخصينه - فهو أولا وقبل كل شئ البطل المغوار فى أربعين مجلداً 
روائيا والإله المعبود لكل خادم ومكوجى - كما تشهد على أنه ليس بالضرورة مکرساً 
لحل مشكلات الخادمة التى بظهر فى أحلامها رغماً عن تعاطفه معها. ولكنه لا 


Xe 


یستطیع ذلك بطبيعة ا حال؛ فما هو سوی نبتة من خیالها نشأت عن الروایات الخيفة 
الرخیصة التی تقرآها. إن مغالطة ا حدیث عما يستطيع روکامبولی أن یفعله وما لا 
بالأحرى قضية التأثير الحدود للشخصیات النموذجية التواجدة فى الأدب الکتوب 
حيث بتمثل تقليد القراءة السائد فى ضرورة مؤداها أن القارئ يسبغ على هذه 

يتجسد ابن صاحب العمل فى حلم الخادمة فى شخصية بولكانو ۷۱16200 الشرير 
الذی يختطف طفلها , ویقتل زوجها. وفی هذه الفنتازیا, يقهر روكامبولى المجرم. الذى 
يعفو عنه الطفل الذى كان ينوى بيعه فى سوق النخاسة: 

روكامبولي - آمل أن تصفح ele‏ والدة الفتاة التي سرقتها. 

الخادمة - لا أستطيع ... سأصلي من أجله ... 

gals gy‏ - لا أريد صلاتهم علي قبري؛ فأنا أريد أن أكل» وأريد أن أعيش. 

روكامبولي - آمل أن يغفر لك المجتمع الذي أهنته بجرائمك الشنيعة. ألم يأن لك 
أن تصليء ولو لدقيقة واحدةء وتسلم روحك إلي الله. 

سندريللا - لقد صفحت عنه يا سنيور روكامبولي (بولكانو يزحف علي 
ركبتيهء ويقبل الاقدام) ص 44 

غير أنه عندما يظهر الابن الذى يذيق الخادمة العذاب فى حياتها الواقعية, ويدفعها 
إلى الانتحار محاولاته الاعتداء عليها ؛ فان روكامبولى لا يسعه سوى مواصلة الكلام 
فى اطار الابتذال الذى يتصف به العالم الروائى الذى يحياه , اذ لم يعد قادراً على 
فرض نهاية سصدة. وبینما تطلق الفتاة النار على نفسها ۰ يشعر الممثلون الآخرون 
بالارتياح لعدم حاجتهم للمشاركة بعد الآن بالتمثيل فى مسرح حياتها وما يحتويه من 
فنتازیا : 


۳۱ 


الابن : افتحي 3 افتحي ٠٠.‏ (ينادي علي الفتاة وینهرها)» وتأخذ الخادمة 
السدس ء وتصوبه علي جبهتها. 


الابن - لا تكوني مجنونة يا صوفیا ... ويسمع صوت فرقعة الرصاصء 
وتسقط الخادمة علي الارض» وتمتلی غرفتها فجأة بالأشباح. 

الابنة - لقد تخلصنا أخيراً من هذه المعتوهة. 

جالان - من الخادمة الجنونة. 

لاکایا - لقد ماتت من أجل راحتنا. 

العجوز - تتنهد ... انها كانت لا تطاق. [...] 

روكامبولي ( يضم يديه ويضعها علي صدره ) - يا الهي» ان المجرم التمادي في 
غيه يتوسل اليك أن تتغمد هذه المخلوقة المسكيسنة بر حمتك» لانها كانت تعاني 
sis‏ | في حياتها. (بنهض من مکانه» ويجمع أشياءه ء ويغادر ) ص ۱۰۷ 

وهكذا » فان الخادمة المسكينة صوفيا اقس‌ضخ تخنار الانتحار بوصفه العلاج 

الوحيد ا متاح لها بعدما تخلت عنها الشخصيات التي راود تها فى عالم الفنتازيا الذى 
استخلصته من بين جموع النماذج الروائبة الشعبية العبثية . إن التناص مع الرواية 
الشعبية لا يمنح آرلت بعداً موضوعیاً هاما لمسرحيته فحسب , ذلك الذى يؤكد تأكيدا 
Line‏ على الانفصال بین واقع ظروفها الاجتماعیة وعالم أحلامها البائسة ؛ بل بوضح 
بالإضافة إلى ذلك السمة السطحبة لهذه الروابة مقابل مشاكل الحياة اليومية التی 

يعتبر عدم النواصل فى السياقات اللغوية المستخدمة أحد أكثر الادوات وضوحاً فى 
مسرحية " ثلاثمائة ملبون " للدلالة على العلاقة الفاصلة بين هذبن العالمين الدراميين. 
وكان آرلت آهم کاتب روائى فی الارجنتين لم بدوام فقط على استخدام فعل النداء 


YY 


J. 5‏ صنفا کاملاً من اللغة غير القياسية , أو الحظور: على الستوی 
اللغوی الاجتماعی . (۸) إن نسیج اللغة الأدبية عند آرلت - أو بالأحرى نسیج أبطاله 
وشخصیاته الروائية - يزيد بکثیر عن هذا الصنف من العالم الزائفة التی يطلق علیها 
0 وان كان هذا الصطلح مفیداً للدلالة على أية سمة من السمات التى 
تنحرف عن الأعراف الأكاديمية الدولية . ولیس النسبج اللغوی عند آرلت مجرد 
مجموعة متألقة من الکلمات ٠‏ بل یتضمن اشارات واضحة إلى موضوعات محظورة 
کالدعارة و الاستمناء ( قام کتاب الدرسة نفسها عقب ذلك بتخطی ذلك إلى 
موضوعات الشذوذ الجنسى والرعب والتعذیب لاغراض سياسية ) والنقل الدقیق للحد 
النحوی غير النتظم والأساسى الفروض على الاختلال الوظیفی اللغوی الذی یتسم به 
کلام الرعاع والنبوذین فى کتاباته . 


واذا حالف آرلت النجاح فى نقل هذا النسیج العامی للغة فى روایته ( ومن المهم 
التأکید على آن التجسید وثائقی لغوی اجتساعی آکٹی من کونه تعبیریا أو 
جروتوسکیا) , فليس من الغریب أن بتسم با حیوبة بوجه خاص فی آعماله الدرامية, 
حيث بقوم الوجود الجسمانى للممثل باعطاء قدر آکبر من الصداقیه للسیاق اللغوی 
الذی يتعين عليه أن یلفظ به . )٩(‏ 


وفى حالة مسرحية " ثلاثمائة مليون " تقل فرص تجسيد السياق اللغوى الاجتماعى 
الذى تتسم به الرواية عند آرلت » ويعزى ذلك ببساطة إلى أن المسرحية تحكمها 
شخصيات الفنتازيا فى البرولوج وفى حلم صوفيا . غير أنه عندما تقطع المرأة على 
الفتاة أحلام اليقظة التى تروادها فى نهاية الفصل الثانى ؛ ربا يجعلها المخرج تكلم 
باللهجة الفظة التی تتسم بها نساء الطبقة الحاكمة فى الارجنتين حتی يتأسس حد 
فاصل بين اللهجة الاسبانية الاجنبية التى تتحدث بها الفتاة , واللغة "الشعرية" التی 
تتحدث بها الشخصيات فى المشهد الذى تعفر فيه سندربللا عن بولکانو . ورما يقال 
فى هذه الحالة إن التمايز بين السياقات يليه النص » وأن الاحاطة الكاملة بهذا الامر 


۳۳ 


الأهم من ذلك الجزء الختامى فى السرحية أى الشهدان الرابع والخامس فى الفصل 
الثالث . فهنا ستحطم عالم الفنتازيا عند صوفيا بظهور الابن السكير ہ وانتحارها , 
وتعبيرات الراحة من قبل الممثلين . )١٠١(‏ وتشكل الكليشيهات البتذلة التی يلفظ 
بها روكامبولى . وتعبيرات الراحة الاعتيادية من جانب مثلی الفنتازيا الذين تحرروا من 
ادوارهم المسرحية , والعنف الجسدى وما صاحبه من عدوان الابن اللغوى ۰ تشكل 
جمیعها سياقات متباينة تؤكد الصدام بين الستویات السرحية التي نحن بصددها : 
وهکذا . نری أن دعاء روکامبولی بالرحمة على روح الفتاة المسكينة تعقبه کلمات الابن 
الذی لا بكف عن الطالبة gl‏ تسمح له صوفیا بالدخول : 


الابن ( مازال بضرب علي زجاج «الباب» وينادي بصوت مبحوح - افتحي يا 
صوفیا ء افتحي ... لا تلقي نکات » لا تهذري (۱۰۸) 


تتناقض هذه الکلمات التی تدعو إلى اسدال الستار الأخير ؛ والتی تتسم بسمات 
BLA!‏ اليومية . مثل "الصوت المتحشرج"؛ وصوت الناداة القیاسی ۰ وصيغة النفی 
التأكيدبة فى ( لا تفعل )( وغبر التأكبدية کذلك ) والقاء النكات تتناقض جمیعاً 
تناقضاً شديداً مع التعبیرات البتذلة فى دعاء روکامبولی بالرحمة على روح صوفیا . 
ولم يكن هناك أنسب من أن تختتم تعبیرات الحياة اليومية للابن السرحية . 


تتسم اللغة الستخدمة فى عالم الفنتازبا لصوفیا طبلة مسرحية "ثلائمانة ملیون " 
بأنها تجسید Golo‏ بالضرورة للصیغ البتذلة لأدب بونسون دو ترایل Ponson du‏ 
Terrail‏ الذی تعبر عنه . وعلی الرغم من أن هناك صبغة نداء ( كما فى حدیث 
روکامبولی الثانی فى مشهد العفو الشار اليه آعلاه ) بوصفه علامة على هذا النوع 
من الأدب الشعبی ؛ الذی یتسم كما هو الحال بتنوبعات متفاوتة من التعبیرات 
الشعربة الزائفة والرقی الأکادھی الکاذب . وکذلك اللهجة الاجنبية التی تتحدث بها 
صوفیا ٠‏ فان العرف السائد خلال الشاهد التی تحكى حلم الفتاة بالشلائمائة ملیون 
بیسوات , وبمغازلتها , وزواجها. وهلم جرا , هو عبارة عن الحديث " اضالی" غير 
العامی الذی بوجد فی الكتابة الروائية ( راجع الكتابة الحديثة لکورین تبلادو Corin‏ 


۳ 


00 لتجد شیوعاً لهذا الاسلوب فى الكتابة باللغة الاسبانية ) . وعند حد 
معین ؛ تتحدث الفتاة بلهجة شديدة إلى جالان لعجزة الواضح عن تقلید الأعراف 
الخطابية لفنتازيا أحلامها : 


الخادمة : آیها الرجل ء يالك من غبي أو أحصق !إن إنني لو كنت رجلا » لذهبت 
الي الفتاة التي أحبها « وأقبلها بشدة » وأقول لها ببطء إني أحبك Lae‏ 
كبيراً ... 


جالان : آوه !إن ما تطلبينه هو أن أتصرف علي طريقة القصص الالمانية. 


الخادمة :إنني لم fl Si‏ آبداً قصصا المانية » ولكني قرأت روكامبولي» وهو طويل 
foe‏ أربعين جزء ... وساقرأ شیئا آخر ... «...» لا تغضب أيها 
الرجل... من يرفض أن يقول لامرأة : إني أحبك ! ان هذا يحصدث في 
المسرح فقطء ولكن في الواقع يحدث بطريقة أخري . في الواقع © 
حینما يرغب رجل في امرأة ما فإنه يحاول خداعها . إذ إنه يعتقد أنه 
أذكي منها . لکن بالنسبة لنا معشر النساء فإننا يروق لنا ذلك النوع 
من الر جال...( ص۷۲۰ -۷۷) 


من الواضح الجلى أن الرغبة التی تروم الابن تجاه صوفیا جعلته لا يأبه بدراسة 
الأعراف الخطابية , سواء التی تحکم التباترو Teatro‏ أو الواقع 116811030 , 
اللذبن تشبر الخادمة إليهما . وهنا قد كتشف التفرج دلالة شدیدة الوضوح على 
الاختلافات بين عالم الفنتازیا عند صوفیا , وخبراتها الحياتية اليومية . 


تتمثل الاستراتيجية السمیوطبقة الرابعة التی تستخدمها السرحية للتأکید على 
الاختلاف بين هذین العا مين فى شکاوی المثلین فى الفنتازبا الروائية من عدم معقولية 
طلبات الخادمة السرحية . كما أن اشارتها بهذا القدر من الوضوح إلى عدم ملائمة 
الادوار التى ترغب أن يؤديها هزلاء المثلون , والسطور التی تجعلهم یتحدئونها , 
جعلت حوارهم یلقی الضوء بشکل شدید الصراحة على الفارق بين الفنتازیا عندها 


Yo 


والعالم "الطبیعی" الذي یشعرون آنها تنحرف عنه بهذا القدر من الغرابة . ولقد رأينا 
لتونا مدی غرابة تعلیماتها إلى جالان فیما یختص بالصیغ التعبيرية التی ترغب فى 


ان 


السرحية اشارات عرضبة من جانب الممثلين لشورة بیراندیللو ۳۱7200611120 , الأمر 
الذی یصل إلى ذروته فى تعبیرهم عن شعورهم بالراحة عندما یحررهم انتحارها من 
الادوار الفروضة علیهم فیما یعتریها من فنتازیا درامية . (۱۱) ويتذمر جالان عقب 
مشهده اخطیر مع صوفیا , شاكيا من مصیره کممثل : 


۳۹ 


حالان : انني غير سعید ... فبعد هذا الجهود الضني تکون هذه الخادمة من 
نصيبي › أنني أمضي من سيء الي سوا 

کریسیلدا : وأنا . 

. Gig: الکابتن‎ 

جالان :یالها من ذكري جمیلة ! 

کریسیلدا : يجب منع الفقراء من أن یحلموا . 

أسوسينا Mad:‏ . الفقیر حینما یحلم فانه یتخیل أشياء غاية في الحمق 

جالان :إنه الجهل . 


الکابتن : منذ وقت مضي كان یعنقد أن حتي غاسل الأطباق الذي كان يعمل في 
هذه النطقة لدیه الحق في التخیل . 


كريسيلدا : ان اللوم يلقي علي السینما في ذلك ... صدقوني (...) 


جالان :نحن مثل الممثلين الذين يقومون بتمثيل عمل مسرحي. 


الكابتن : وهي المؤلفة ... 
کریسیلدا : مع الفارق الوحيد » وهو آنها ترانا . 

أسوسينا : علي أية حال » يجب أن آذهب 

الكابتن : نعم .. لديك حق » فالرء یسام من الضوضاء (ص۸۳) 


وسيكون من الخطأ النظر إلى هذا الحديث بوصفه نسخة مكررة عرضية لبیراندیللو, 
أى مثال معقد وهزلى لدراما داخل الدراما » كما هو ا حال مع العمل المصقول الذكى 
لأنزو آلویسی Aloisi‏ ۸070 تحت عنوان " لا شىء عن بیراندیللو" Nada de‏ 
Pirandello‏ « وهى عبارة عن عمل هزلى بلا أحداث عنف فى أكثر من فصلين مع 
شىء من التقديم . وخاقة محتملة » وهو أحد أفضل الأمثلة على الاستخدام الذكى 
لأعراف برانديللو فى اعمال التیاترو إندبندينتى ( راجع تحلبلاً لهذه المسرحية بالفصل 
الخامس). 


وعلى الرغم من أن فكرة النسخة المسرحية المكررة عند آرلت كما أكدت سالفا 
تدين بالكثير للأفكار التاربخية فيما بتعلق بالطبيعة النفسية والعلاجية للمسرح, فإنه 
فى حالة هذا المشهد ما بهمنا ليس مجرد سؤال يتعلق بطبيعة المسرح بقدر ما بتعلق 
بوظيفة الحوار الهزلى العرضى الظاهری الذى يجربة الممثلون فيما بين المشاهد من أجل 
التأكبد على الطبيعة الغريبة للخيال الذى ابتدعته صوفيا فى خضم يأسها . 


ربا كانت طبيعة الانتقال بين المشاهد هی أهم استراتبجية مسرحية استخدمها آرلت 
بغبة المقارنة بين العالمين اللذين يقدمهما فى مسرحية ثلاثمائة مليون . وتدلل هذه 
الانتقالات على تحرك صوفيا بين العالم الیومی الذى يوقع عليها الظلم بوصفها شخصاً 
منبوذاً اجتماعیاً , والفنتازيا الخيالية التی أسستها حول شخص روكامبولى . وتتمثل 
هذه الطبيعة المسرحية الخاصة لهذه الانتقالات فى الجرس الذى يدق كى يدعو صوفيا 
من "مسرح" حجرتها المتواضعة ؛ الذى تؤهله بأدوات وأشخاص أحلامها ؛ إلى العالم 


۳۷ 


احقیقی للبیت الذی تخدم فيه . فمثلاً , یدق الجرس خلال الشهد الذی تعلن فيه 
صوفیا عن خطبتها أمام ركاب السفينة البحرة (يتم التوسع فى العالم الفقيرة حجرتها 
کی یتشکل التصمیم الخاص بان السفينة . كما هو الحال فى الفصول الأخرى حیث 
يجرى قدیدهم کی یشکلوا كاذب بو لکانو , أو حجرة الاستقبال الفخمة . الخاصة 
بصوفیا » وغير ذلك ) : 


جالان : سيداتي » آنساتي ... آیها الکابستن ...لقد حضرتم في وقت سعید 
بالنسبة لي ... لقد خطبت الآنسة صوفيا . 

الکابتن : اهنئك يا آنسة ... أهنئك آیها الرجل ... 

أسوسينا : آهنئك يا عزيزتي ... وأهننك أيضا . 

جالان :شکرا 

كريسيلدا : عقبال عندکم . 
يقرع جرس الخدمة دون انقطاع » وتذهب الخادمة إلي حجرتها ء 


وتخفت اضاءة المركب » ويستمر المسافرون في الحوار علي خشبة 
السرح.( ص ۲ ه) 


بتمثل الحوار الذی یستمر مثلو الفنتازبا الروائية فى استخدامه فى تبادل الشکاوی 
حول حلم الخادمة الذی يضطرون للظهور فيه . وتقتصر شکاواهم عند هذه المرحلة على 
تأكيد عملية الانتقال التى دعست فيها الخادمة من عالم الفنتازيا إلى عالم الواقع AM‏ 
المتمثل فى طلبات الخدمة المنرلية . وقد أشرت سالفا إلى الطريقة التى تم فيها قطع 
المشهد الذى تعفو فيه ابنة صوفيا عن بولكانو بظهور سيد الخادمة » وهو تفصيل يبين 
بشكل أكثر حيوبة التناقض بين العالمين اللذين تعيش فيهما المرأة : 


YA 


تطل الخدومة فجأة من باب حجرة النزل » وتنظر للخادمة وتقول لها . 


الخدومة : اسمعي ۰ هل يمكن أن أعرف file‏ یسحدث عندما ینادون علي 
الخادمة؟ إنني آقرع الجرس منذ نصف ساعة . 


الخادمة : اصفحي عني با سيدتي ...(یضرج کلاهما و تبقي شخصیات الدخان 
في وضع التماثيل التي تجمدت في آماکنها عندما سمعت صوت 
المخدومة وهي تدخل حجرة الخادمة (ص۵۲). 

یتجسد الانتقال الرئیسی الثالث بطبيعة ا حال فى الظهور الفاجی لابن الخدومة 
Patrona‏ الذی تقطع آحواله السكيرة على سندریللا طلبها من آمها أن تبارك 
خطوبتها. ويحطم هذا الانتقال الأخير بشکل قطعی عالم آحلام الخادمة ؛ وعندما 
استجابت من قبل بشکل طيع لدعوة امرس » كانت تلك هی اللحظة التی فازت فیها 
بحیاتها . وثثل الانتقالات شريحة كبيرة فی نسيج العمل الدرامی ؛ وتسعی 
مسرحیات عديدة لجعلها على أكبر قدر حكن من السهولة و"الطبيعية" بوصفها أحد 
معاییر الصدق . وعلی النقیض الآخر ؛ تستخدم الانتقالات الفجائية التی تشطر وحدة 
الشهد فى السرح التعبیری عند آرلت - بعنی أن يطلب من المثلین أن یتجمدوا فى 
أماكنهم . أو أن یتقمصوا مثلین آخرين یعلقون على الغرابة التی تتسم بها الادوار 
التی أدوها لتوهم - من أجل الحفاظ على صورة واضحة فى عقل التفرج عن الانفصال 
الخاصل ou‏ :الحا لن الد اسان اللذین تقدمهما السرحبة . 

أخيراً , يتم التأکید على هذه الصورة خلال العمل كله عن طریق التداخل الجغرافى 
بين عناصر الطبيعة والفنتازبا . ولعل ابرز هذه العناصر الثوب الذى ترتديه صوفيا . 
فعلى الرغم من نوعية الأثواب الاخرى التی ترتديها الخادمة كما يتفق مع الظروف التى 
هلیها الحلم , فإنها تستمر فى ارتداء النفضة الى تستخدمها فى أعمال النظافة: 

ملحوظة هامة : تواظب الخادمة اثناء العمل على ارتداء ثوب العمل ؛ ببنما تتظاهر 
شخصیات الدخان بعدم الاهتمام بذلك . (ص۷۱) 


۳۹ 


ویعد وجوب عدم ملاحظة المشلین الآخرين للتناقض ا حاصل فى ملابس صوفیا 
Sule‏ هاما للتأكيد على الاتفصال بين العالین اللذین تتحرك بينهما من مشهد إلى 
مشهد . ولن يستطيع المتفرج بطبيعة ا حال أن يتغاضى عن غرابة الملابس التی 
سترتديها صوفیا بوصفها العقيلة الثرية . بالإضافة إلى منفضة الخادمة التى ستظل 
ترتديها فى صحبة هذه الملابس . 


لعل هذا التناقض أبرع دلالة فى مسرحية آرلت للتأكيد على التعارض بين واقع 
الظرف الاجتماعى الذى تعيشه الخادمة وفنتازيا أحلام الهروب التى تراودها . 


بالأضافة إلى ذلك تستخدم معالم متنوعة فى المشهد للتأكيد على هذا التناقض 
الاساسی . فمثلاً ؛ توصف حجرة الخادمة كمثال على الأركان المظلمة الخانقة فی 
القصور الراقبة والشقق الفارهة التی تضطر أن تسكنها النساء من فى منزلة صوفيا › 
تلك الحجرات التى تحشر فى بدرومات البيوت . أو تقع فى العمارات الحديثة خلف 
المطبخ ؛ بجوار مصاعد الخدمة المزعجة والهوايات الكثببة . ولا بكاد المصباح الذى 
تبلغ قدرته خمسة وعشرين وات يضىء حجرة صوفيا المتواضعة , كما أن أثاثها غبر 
مريح , وكذلك مطيتها فى الرحلة التى تقوم بها من أسبانيا , لاشك أنها تبعث على 
الكآبة . غير أن الغرفة تتسع مع تطور الحلم کی تستوعب الاماكن العديدة التى قليها 
الفنتازيا الدرامية .ويتضمن ذلك ظهر سفينة ومخبأ بولكانو وحجرة استقبالها, وغير 
ذلك :" يخفت الضوء فى المسكن الحقير حتى يتحول إلى ظلام دامس ؛ ویقترب صوت 
خطوات , ويغمر الحجرة لاشعورياً ضوء أخضر يكشف الخادمة وهی جالسة على حافة 
فراشها الصغير . لکن السکن الحقير يكبر ويتمدد ليتحول إلى عابرة محيطات › 
وبوجد به مدخنة صفراء بيضاوية تعلوها مروحة هوائية ؛ وبحبط الضوء البرتقالى 
با مركب » ویکسو المحيط اللون الأخضر الفضى . " 


وهکذا ؛ سی لستلشف من 7 تعلیقات | 1 لممثلين الذين سؤدون أدوار الفنتازيا أن تصور 
صوفیا لهذا الشهد متقولب تماما , وهو محاكاة صور الجلات الرخبصة . ونقوم هذه 
الملاحظة لدى المتفرج بالتأكيد على الصدام بين الساحة "الواقعية" لحجرة صوفيا 


۳۰ 


وتوسیعاتها الخبالية . كما أن درجة التفاعل بين صوفیا الخادمة والخدومة والابن یتم 
بصورة طبيعية تنم بشکل مجازی عن الأفاط الواقعية , جعلت غرابة شخصیات ple‏ 
فنتازیا صوفیا تبدو أكثر وضوحاً بوصفها أداة سيميوطبقية للتعبیر عن الصدع 
احاصل بين العالمين بصورة يستحيل علاجها . 


ترتکز مسرحبة ثلائمائة ملیون رلت علی تصویر عنصر الخيال عند الخادمة : 
(مضطجعة فى السربر, ویدیها خلف مؤخرة رأسها... تمر فترة صمت) لو كنت غنبة 
ماحدث لی هذا (ص۱۶). 


ولعل لفظ Eso‏ تشير إلى مصیرها التعس کخادمة منزلية مطحونة تتعرض 
لانهامات سیدتها الفظة , وللتحرش الجنسى العنیف من جانب الابن . ولاشك أن 
الاعتقاد فى أن الثراء سوف يحل مشکلاتها فى الحياة كان نتيجة طبيعية لقراءة 
الكتابات الادبية التی كانت تتسلى بها , والتى كانت تستطيع عن طريقها استقراء 
أحلامها فى الفنتازيا . ویتضح من المسرحية أن الثروة ليست كافية لعلاج يأسها , 
وبالطبع لا تستطيع الفنتازيا تحقيق ذلك . وهنا يترك التفرجون کی يتدبروا بأنفسهم 
ا حل المرضى للورطة التى يقع فيها من هم على شاكلة صوفيا . 


تختلف كتابات آرلت اختلافاً كبيراً عن الواقعية الاجتماعية التى تطورت عند 
کات fa Nobu‏ اعد تاه والتلایتات لوالا Sho geil‏ 
أنها لا تقدم وعدا بالثورة الاجتماعية . وقد كان آرلت فوضوياً بالضرورة فيما یختص 
بايديولوجيته السياسبة المتشعبة , كما أن عمله كان بمثابة إسهام كبير وكاف فى تقديم 
تجسید فصيح وبارع للوجوه العديدة للاهانات الاجتماعية والنفسبة التی يتعرض لها 
الإنسان فى عالم لا يكف عن ظلمه وعدم تسامحه . وعندما يؤسس آرلت مسرحيته 
فى اطار التناقضات الحادة بين عالم حقيقى ظالم وعالم فنتازيا غريب ( ولکنه على 
أقل تقدبر بنم عن حاجة الفرد إلى فوذج لاطلاق سراحه من فيود الظلم . بغض النظر 
عن عدم اتساقه الجوهرى عند تفحصه بصورة نزيهة ) ١‏ فانه يقترح على جمهوره صورة 
تعبيرية للصراعات التى تدمر بنى البشر وتقودهم إلى الانتحار يأساً . وعندما يستخدم 


۳۱ 


آرلت سلسلة الاستراتیجیات السيموطيقية التی شرحت فى هذا القال . فانه يقدم احد 
أهم الامغلة السرحية الفعالة على اهتمام التیاترو اندبدندینتی بالغور فی أعماق النفس 
البشرية . 


ry 


الهوامش 


۱- يركز لويس آورداز Luis Ordaz‏ فى استعراضه للمسرح الارچنتینی فى 

الفترة من الغلاثينات حتی الوقت الحاضر على آرلت بوصفه أبرز الدرامبين قفیلا 
للتياترو اندبندينتى : 

Teatro : desde la generacion intermedia a la 0 


۲- يعد OLS‏ "التیاترو عند روبرتو آرلت El teatro de Roberto Arlt‏ 
بقلم راژول کاستا جنینو Raul Castagnino‏ من أكثر الدراسات استفاضة حول 
مسرح آرلت . وعلی الرغم من أن هناك نقداً كبيراً قد نشر حول أعمال آرلت منذ 
منقصق السمینات + فلا مرحد OLS‏ متعمقة لاماله الدرامية : باستتداه 
۳- أكد نقاد کثیرون على النواحی التحليلية النفسية الواضحة للغاية فى کتابات 
آرلت . ومن آکثر الدراسات تفصيلاً تلك التی آعدها ديفيد مالدانسکی David‏ 
7 بعنران Las crisis en la narratua de Roberto‏ 
Arlt‏ 


-٤‏ ليونيل آبل Lionel Abel‏ » المتياتياترو : روبة جديدة للشکل الدرامی 
Meta Theatre : A New View of Dramatic Form‏ 
۵- بینما یقبل معظم النقاد صحة هذا الافتراض فى آعمال آرلت ؛ فان آحدهم 
يؤكد بما لا يدع مجالاً للشك على أن استخدام دوافع الفنتازیا یعتبر انحرافاً 
غبر سوى عن الحقائق الاجتماعية - وعن مسئولية التعليق عليها بشكل صريح 
- من قبل المؤلف . انظر أدولفو بريتو Adolfo Prieto‏ , مقال بعنوان : 
La fantasia y lo fantastico en Roberto Arlt‏ الذى نشر فی 


۳۳ 


Boletin de literatura Hispanicas‏ الجلد الخامس . ص ۱۸-۵ ء 
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-٦‏ تم باستفاضة الکشف عن موضوع الاهانة فی کتابات آرلت . راجع على وجه 
المخصوص 
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۹- بالنسبة للنعبسرية وا مروتسك عند آرلت » راجع : 
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۳ 


يتحدث آلبرتو جوتیریز دی لاسولانا Gutirez de La Solana‏ عن السريالية 
فی أعمال آرلت , ولکن يبدو أن ذلك خلطاً لعناصر الجروتسك مع العناصر 
السريالية الأخرى التى قد تستخدم دوافع جروتسکة تنطلق أساساً من التعبيرية 
المبكرة ۲ راجع : 
Huellas Surrealistas en el teatro de Roberto Arlt , in‏ 
Institute Internacional de literatura Iberoamericana,‏ 


Philadelphia: University of Pennsylvania , Department 
of Romance Languages , 1978 , 2,2 . 99 - 107. 


۰- راجع الدراسة الستفيضة للدوافع الروائية فى کورین تیلادو Corin Tel-‏ 


Jado‏ بقلم أندربه ارو ف 
Subliteratures , Barcelona , 1974 , 145 - 189 .‏ 


۱ - قام جيمس ترولانو 1۲01280 James‏ بدراسة تأثیر بیراندیللو فى 
Pirandellism in The Theatre of Roberto Arlt, Latin‏ 
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Converted by Tiff Combine 


الجزيرة الخالية والسر ح التعبيري 


عند آرلت 


تعد مسرحية "الجزيرة الخالية " 06516118 La isla‏ خير مشال على الأعمال 
الدرامية القصيرة عند آرلت )١(.‏ وتدور هذه المسرحية ذات الفصل الواحد حول 
مجموعة من موظفى المكاتب . وفى إطار تعبيرى نرى كيف يستعبدهم عمل روتينى 
مقيد وظالم ؛ یتحولون فيه إلى تروس فى ماكينة بيروقراطية . غير أنه عندما يخرج 
المدير من المكتب قلیلاً کی يرفع إلى رئيس الشركة شكوى ضد أحد العمال ؛ يدخل 
الساعى وبعوق تماما الأنشطة التى يقوم بها العمال . ويحثهم سبريانو Cipriano‏ 
على الهروب من ورطتهم على متن احد القوارب التى يرونها قابعة فى الرصيف من 
خلال نافذة الکتب . ثم يأمرهم بالترحال حول العالم والسعى وراء المغامرة كما كان 
يفعل فى شبابه . 

وعندما تصل الثورة التى تندلع بين موظفى المكتب من جراء الاقترحات التی 
يطرحها مولاتو Mulato‏ الموشوم إلى ذروتها يدخل المدير ورئيس الشركة . وعندما 
يدرك الرئيس طبيعة الموقف بسرعة بأمر بفصل جميع العاملين وحجب الرؤية من خلال 
نافذة المكتب بالكامل لمنع أى اتصال آخر مع العالم الخارجى ما قد يغرى العاملين 
بأحلام وفنتازيا الهروب . وتصل المسرحية إلى نهايتها بالأوامر التى يصدرها رئيس 
الشركة . 

وتعتبر الخطوط الصارخة للمناظر بالشكل الذى تصفه تعليمات الكاتب المسرحى › 
واستخدام الرموز المعبرة مثل الروتين المكتبى المسكانيكى ہ والنافذة . والقارب , 
وشخصية سبريانو الموشوم المبالغ فى زخرفتها ( المطابقة لشخصية بیدبایبر Pied‏ 
7 التی تشتهر بمغامرة الهروب ) . والتنقلات المفاجئة فى النص , والتناقض 
الواضح بين مجموعات الشخصيات ٠‏ تعد جميعها من سمات "الجزيرة الخالية" التی تنم 


۳۷ 


عن آفضل صور الأدب التعبیری . ولیس هناك الکثبر آمام تطور "الشخصية" , ويقدم 
العمل فى اطار منتظم یتطلب من الجمهور قبوله على الفور بشکل مجازی » دون حاجة 
للتظاھر sh‏ عمل مسرحی واقعی أو "طبیعی" واضح . 


ونتيجة لذلك ؛ یتسم بناء العمل ٠‏ وأى معنی یوحی به » بالفموض فیما یتعلق 
بالخبسرة اليومية , ما یتطلب فك شفرته , وتطبیقه بصورة رمزية على الخبرة التى نزعم 
معرفتها فى إطار "طبیعی" . افا هذا الغموض الذى بضفى على "الجزيرة الخالية" صفة 
التعبيرية الصرفة . وهو فى الوقت نفسه يشكل آساساً خصوصبته المعينة بوصفه نصا 
درامیا . 


ومعنی آخر fee‏ هذا الغموض آساس بناء العمل الذی بتعرف مکانته بوصفه ادي 
درامیاً . وتحاول التعلیقات التالسة التعرف على سمات هذا البنا ء فى اطار الوحدة 
البنائیة الكاملة للمسرحية . 


تقوم "الجزيرة الخالية" على مبدأ هام واحد یکن توضيحه فى إطار المعنى ۰ ألا وهو 
عدم OLS‏ الحقيقة من وجهة نظر الشخصيات الذین یقعون فى شبكة عمل روتینی 
يعميهم عن الحياة فى أطرها الأرحب . كما أن حجب الرؤية بصورة ملفعة عن المكتب 
اللاي سس Pare ee ever‏ تشر قير" veo‏ ساطفة كد فى 
تلك الفراغات البائسة التعرجة فى صالون سستری الابعاد بقع بالدور العاشر اذ 
البانی " (ص۱۷) - الی لتوضع مدی انفصالهم عن المياة . ریس هذا بصورة أکبر 
عندما یقوم مولاتو وسبریانو برسم مناظر حية لهم عن العالم الذى فتقدونه ؛ وهو عالم 
لا بکادون بستطبعون تخمين ماهیته ما پرونه وسمعونه من خلال نافذة مکتبهم الواقع 
فى الطابق الحادى عشر , والذى يتصورونه فقط عن طربق القوارب القابعة أمام 
اعینهم , والاصوات الرتبطة بها . 


یتسم هذا الواقع اللائابت أو الحیر بعدد من الاجراءات اللغوية العينة التی تتصف 
بها الحوارات بين الشخصبات . ویعد القطع من أوضح هذه الاجراءات . 


۳۸ 


فهو سطرأ فى المقام الأول كى يدلل على الانتقال من جزء إلى آخر فى السرحية. 
كما يحدث فى الدرجة الثانية بوصفه مزية خاصة للمستوى الاسلوبی او السياقى الذى 
يتحدث به الشخصيات . وعلى الرغم من أن المسرحية من ذوات الفصل الواحد . 
فهناك فى واقع الأمر أربع حركات أو أجزاء يمكن قييزها بوضوح , ألا وهى:(١)‏ هناك 
مشهد افتتاحی قصير بظهر فيه العاملون "مغلغلين" بصورة رمزية إلى مكاتبهم ؛ تحت 
السوط اللسانی اللاذع للمدير 1616 El‏ , الذى يسوقهم بلا رحمة , وينتقدهم دون 
هوادة ۲(۰) بشمرد مانويل عندما يسمع سارينة القوارب التى ترسو أمام نافذة الکتب 
. وعندما پفشل مدبر الکتب فى اقناع مانویل بالرجوع عن موقفه , ویغادر الکان کی 
يطلب معونة رئيس الشركة ؛ یدخل مولاتو . وتسنهدف کلمانه المثيرة التی تتخذ من 
القوارب العابرة اشارة للتعبیر عن عالم کامل من الفنتازیا والغامرة وراء القيود التی 
بفرضها المكتب » تستهدف التعبیر شفاهة عن الحاجة المكبوتة لدی مانوبل للتحرر من 
روتين ممست . (۳) يدرك مانویل أثناء نداء مولاتو للهروب إلى عالم عجسب من 
الغامرة والدعة , أن الرغبة فى واقع آکثر إرضاء لیس سوی حلم لا یکن تحفيقه . فإنا 
نحن السادة والعبید إلى حد كبير » نحن المتواطئون فى حرية القضاء على ارواحنا . إذ 
ان مانويل بؤكد هذا الاكتشاف باعترافه بأنه تواطؤ لمدة عشرين Lele‏ مع مدير الکتب 
عندما كان ينقل النميمة عن زملائه فى العمل (ص۲۵) . (4) يعود مدير الکتب 
ورئيس الشركة فجأة , ويضع الرنسس نهاية سريعة للثورة التى سعى مولاتو إلى 
إضرامها . 


لابد من الاشارة إلى أن هذه القواطع لا تتفق بالضرورة مع ما يمكن أن نطلق عليه 
مشاهد منطقبة معدودة فى المسرحية . فهناك مثلاً نقلة كبيرة عندما يغادر مدبر 
المكتب للتشاور مع رئيس الشركة بخصوص إضراب مانويل عن العمل بعد سماعه 
لسارينة الفارب . غير أن القطع الشار اليه آنفاً بقع قبل هذه الغادرة ( أى تغير 
الشهد), وهناك بالفعل لقاء بين مانوبل والمدير قبل مغادرته للمكان . لکن القطع 
الأخير دتوافق مع تغير فى المشهد , ويدلل عليه عودة مدبر المكتب فى صحبة الرئيس. 
ويقع الفطع الثالث أثناء الفنتازبا التى تتمکن من مولاتو , اذا جاز لنا التعببر . ولا 


۳۹ 


يطرأ تغيير على الشهد » حيث يظل الحدث والشخصیات على ما هم عليه من ناحية 
الجوهر . 


ويقع القطع فى تفحص مانويل لذاته ( ثورته المبكرة مقابل اکتشافه لعدم جدواها 
عند هذا الحد ) » وبالطبع فى إدراك الجمهور لما يعنيه مانوبل . لکن المشهد بستمر 
على هذا النحو . بل أن مولاتو الذى لا يهاب تغير موقف مانويل يسعى لاستغلال 
ذلك ( فهو يشير إلى ما يتصف به مانويل من نبل و نكران ذات ) كى بدعم دعوته 
إلى ارتياد المخاطرة . 


تدلل هذه القواطع على تغيرات مفاجئة فى الموقف تجذب بدورها انتباهنا إلى عدم 
ثبات الواقع فى عقول الشخصيات .فهم ينتقلون من روتين قاتل إلى قرد تلقائى 
وأحلام نشطة للهروب , وادراك جزئى لعدم جدوى أحلام التحرر وعبشیتها ؛ وإلى 
الواقع الملموس لطردهم من وظائفهم ہ والأمر بتغيير المكاتب للحيلولة دون تمرد آخر من 
جانب العاملين . 


وهناك بشكل عام اشارة بسيطة لعدم قيام الشخصيات بالتفكير فى ذواتهم 
[باستثناء رد Jad‏ مانویل لفنتازيا مولاتو ) ؛ واندفاع سلوكهم ؛ والسياق البالغ فيه 
للحدث الذى يصل فى المسرحية إلى نقطة الانعزال عن واقع "طبیعی" متماسك . إنها 
شخصيات تطفو ببساطة على سطح الاحداث العرضية ‏ سواء كانت روتبنا يومياً أم 
فنتازيا تلقائية . وهی بهذا المعنى تدلل على هويات متقولبة بالنسبة للجمهور . 


يدعم هذا اللاثبات للواقع . الذى فصلناه حتى الآن فى اطار القطع المفاجىء للنص 
وسلوك الشخصیات فى الحركات المنفصلة الٹی تخلقها القواطع » سلسلة من الملامح 
اللغوية للنص . وعلى الرغم من أن مستوى الاسلوب فی النص من نوع العامية 
الاسبانية الارچنتينية , فان هذه المعالم تضيف إلى السياق الاساسى غير العامى . 
ففى سياق واحد يتكلم الاناس “الحقيقيون" بنفس طربقة كلام شخصبات "الجزيرة" . 
ولكن فى سياق آخر فهناك سلسلة من المعالم التی تنفصل عن صورة العامبة من أجل 


ge 


دعم جزئبات بعینها فى الحوار . وهذا الزج بين العامی وغیر العامی ( دعونا نطلق 
عليه اسم "الخطاب الدعوم" لعدم وجود مصطلح افضل) يعد أحد معالم التعبيرية , 
وکتابات ارلت بصورة عامة ۳(۰) 

تشمشل هذه العلامات الخنطاببة المدعومة فى " الجزيرة الخنالية " فى الحديث 
الشعائری, وعلامات الاستفهام ؛ وعلامات التعجب , وأنواع بعينها من أساليب 
المبالغة الشفاهية , والتكرار اللفظى . ويسعنا القول عامة إن هذه العلامات تخدم 
وظيفبتين رئبسيتين متداخلتين » 


0 


أولاهما : 


مهما كان مدى انحراف هذه العلامات عن المعالم البنائية للتعبير العامى - فعلى 
الرغم من أن علامات الاستفهام أو التكرار اللفظى لا تتجزأ عن BUT‏ الحدبث الیومی 
, فانها على af‏ حال مسألة تتعلق بدرجة وجودها إحصائياً , وليس مجرد وجودها من 
عدمه - فإنه يدعم النسيج الشفاهى للعمل . وهكذا یجری توعية الجمهور بشكل 
مباشر بالنسيج الشفاهى ومدى انحرافه عن انماط الحديث العامى . 
وثانيهما : 

المدى الذى تحرر نفسها به من اللغة العامية غير المدعومة أو تتناقض معها . ما 
يجعلنا ندرك المكانة الخاصة للعمل الادبى . وقثل طبيعة هذا التناقض أهمبة خاصة 
فى الأعمال الدرامية حبث إن تقليد خشبة المسرح - العالم المصغر الذى بتحرك فيه 
آناس حقيقيون بشحمهم ولحمهم » ويتكلمون » ویتصرفون كما لو كانوا ينتمون إلى 
العالم الذى نعيش فيه نحن المتفرجون خارج المسرح - يضع طبيعة التناقض بين اللغة 
العامية غير الادبية واللغة الادبية غير العامية للنص الدرامى بصورة مربحة بدرجة 
ST‏ هو الحال مع الادب غير الدرامى الذى لا تكون فيه التقاليد الحياتية البصرية 
للمسرح لبست موضوع النقاش سواء على المستوى المادى أو الحسى . (4) وغنی عن 
القول إن التوتر بين العالم "الحقبقى" وأفاطه اللغوية , وأفاط العالم الذى بطرحه العالم 
الصغير المسرحى ٠‏ بصل إلى مداه فى نوع الدراما التعببربة التى يعد آرلت احدى 
علاماتها المميرة . 


لہ 


دعونا الآن نتعرض لامثلة بعسنها على النسیج الشفاهی الدعوم فى "الجزيرة 
الخالية". 


: الحديث الشعائرى‎ )١( 


طالا أن مسرحية آرلت تعالج "الظلم " الواقع على العاملين السروقراطيين من قبل 
روتين لا يرحم ينعرضون له , فليس من قببل المفاجأة أن نجد لغة شعائرية تعمل 
بوصنها سمة ممبزة لروتين شعاتری . بل ان الافاط اللغوبة المستخدمة تنحو نحو الخلو 
من المعنى بالقدر نفسه الذى يتسم فيه الروتين بالعقم . فمثلاً . يؤسس المشهد 
الافتناحی للمسرحبة هذه العلاقة منذ البداية : 


المدير : خطأ آخر يا مانویل . 

مانويل : سيدي ؟ 

المدير : لقد عدت لارتكاب الخطأ نفسه ثانية يا مانويل . 
مانويل : أسف ياسيدي . 

المدير : صحح ذلك ( صمت یستفرق دقيقة ) 

المدير : ( ينادي ) ماریا 

ماريا : نعم ياسيدي 

المدير : لقد عدت ثانية للخطاً ياماريا . 

ماریا ( تفترب من مكتب المدير ) : أسفة ياسيدي . 


۲ 


pull‏ : آنا أيضاً سأشعر بالأسف عندما یتحتم على طردکم (ص۱۷) 


أو عندما يبرهن مانوبل على الدلائل الأولى للتمرد فانه یتبادل حديثاً مع المدير 
يقترب من البلاهة بسبب التكرار القائم على الصدى ؛ ولأنه يبين أن الاتصال لا يتم فى 
الحقيقة بين المستخدم ورئيسه » بين المظلوم واداة الظلم : 


مانويل : كبف لا نخطئ ونحن لانرى هنا من خلال النافذة سوی المراكب المارة ذاهبة 
إلى بلاد أخرى ( وقفة) . هذه البلاد لم نرها أبداً » وفى شبابنا كنا نفكر فى زيارتها . 

المدير : (غاضبا) - كفي ثرثرة » واعملوا ! 

مانويل : لا أستطيع العمل . 

الدیر : كيف لا تستطيع ؟ ولاذا لا تستطيع ياسيد مانویل ؟ 

مانويل : لا . لا أستطيع إذ إن الميناء يصيبني بالحزن . 

الدیر : يصيبك بالحزن › أهكذا يصيبك بالحزن . ( بغضب شديد يقول ) استمر 
ء استمر في عملك . 

مانویل : لا أستطيع . 


الدیر : سنري ما سیقوله رئيس الشركة ( يخرج فجأة ) ( ص ۲۰-۱۹ ) 


)1( آدوات الاستفهام : 


عندما تستخدم الأسئلة بشكل مستمر , وخاصة ما نطلق عليه الأسئلة الخطابية › 
فانها تصبح نمطا Lob‏ من أفاط الحديث الذى تغلب علبه الطقوس . وتتسم مسرحية 
"الجزيرة الخالية" بمجموعات من الاستلة التى يبدو أنها ندلل على نقص الوعى لما يجرى 


٣ 


من أحداث . وهذه الاسئلة علامة على ما یطلق عليه بالفعل الحقيقة "اللاثابتة" من 
جانب ا موظفین الستعبدین . وهی تدل بدورها على محاولة الفهم التبادل التی يبدو 
آنها ستفشل لا محالة . فالأسئلة الطروحة لا تؤدى إلى حوار مفهرم » بل آنها بالأحرى 
تژکد کیفیة استحالة وقوع ا حوار والفهم . وهذا ما وقع بالفعل فى تبادل الکلمات بين 
مانویل وا مدیر . وتتواجد هذه النوعية من الأسئلة فى تفاعل مولاتو مع الموظفين ٠‏ وهی 
من جدید لا تؤکد التبادل الاعتیادی للمعلومات - وهی القناعة الناشثة عن السؤال 


الامر ( آخبرنی اذا ... ؟) - بل الدرجة التی لا بستطیع مولاتو عندها فى التحلیل 
الأخير أن یتخلل جهل الوظنین الطبق : 


الموظفة الأولي : هل یقومون بعمل الوشم أيضاً للنساء .. ٩‏ 
مولاتو : بالطبع sig!‏ وشم ! 
الموظفة الثانية : وهل عملية دق الوشم مؤلمة ؟ 


مولاتو :)نها لا تلم کٹیراً ... فأول شيء يقوم به الساحر الذي يقوم بدق الوشم 
هو أن يضع الشخص تحت شجرة .. 


الموظفة الثانية ogi:‏ »إنه شيء مخیف . 
مولاتو : لا تخافي ء ان الساحر يقوم بتدليك الجلد حتي لا يشعر المرء بشيء . 
الوظفة الأولي : بالطبع ... 


مولاتو Lotta:‏ يقوم الرجال والنساء بعمل الوشم تحت الاشجار » وأضیرا لا 
يعلم المرء ما اذا كان هذا الوشم عبارة عن رجل أو نمر أو سحابة أو تنين . 


الجميع : أوه ! من قال ذلك ! يبدو أنه أكذوبة ! 


te 


تتخذ الاسئلة نمطا آخر فى افتتاحية العمل . اذ يستخدم المدير سلسلة من الاستلة 
الخطابية العبرة عن شکوکه بشکل یفترض أنه ينم عن التهدید الذی یشعر به فى أدنى 
أشارة لعدم اتساق ما يتعرض له من اتهامات : 


الوظفة الأولي : ( بصوت منخفض ) أوه ! كلا » ان هذا غير معقول . ينظر 
الجميع في دهشة. 

المدير : ( بصوت هاديء ) ما هو الشيء غير العقول . 

مانويل :انه من غير العقول العمل هذا . 


الدیر : انه لیس من المعقول العمل هذا ؟ لاذا ؟ (ببطء) هل توجد براغيث علي 
الكرسي ؟ هل توجد صراصير في الحبر ؟ 


Ju gals‏ :( ينهض علي قدميه ويصرخ ) كيف لا نضطی ! هل من العقول ألا 
نخطأ؟ أجبني » هل من المکن أن نعمل هنا دون أن نخطى ؟ 


الدیر : إنني أدرك ذلك يا مانويل . إذ إن أقدميتك في هذا الکان لا تسمح لك بذلك . 
فلماذا تحتج وتغضب ؟ 


مانويل : أنا لا أحتج أو أغضب ياسيدي . ( مشيراً نحو النافذة ) ان الذي يجعلنا 
نرتکب الاخطاء هي تلك السفينة الملعونة . 


المدير : ( مندهشا ) السفن ؟ ( وقفة) ولانا ؟ 
مانويل : نحم ء إنها السفن . ان السفن تدخل وتخرج صارخة في آذاضنا » وتمر 


مداخنها من أمام أنوفنا . ( يسقط علي الكرسي ) لا أستطيع أن أتحمل أكثر 
من ذلك... 


كاتب الحسابات: إنني أعتقد يا سيدي الدیر أن هذه البواخر تضر ايضا 
بالحسابات. 
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الدیر : هل تصدقون ذلك . 

مانویل : نعم ؛ کلنا یصدق ذلك . آلیس حقیقیاً أن نصدق ذلك جميعا ؟ 
ماريا : إنني لم أصعد أبداً علي ظهر باخرة ء لكني أصدق ذلك . 

الجميع : نعم » کلنا يصدق ذلك . 

الموظفة الثانية : أيها المدير » هل صعدت علي متن باخرة من قبل ؟ 
الدیر : لم یحتاج المدير الصعود علي متن باخرة ؟ 


ماريا : هل تدرك يا سيدي ؟ لا أحد ممن يعملون هنا صعد من قبل علي ظهر 
باخرة. (صم١‏ - ۱۹) 


تصل هذه النوعية من الاسئلة إلى ذروتها سی الحديث الجارى بين مانوسل 
وا مدیر . حيث یضادر الدیر احجرة سعيا وراء عون رئبس الشركة . وطالا أن طرح 
الاسئلة لم يسفر عن شیء . فسوف يتم تسخير السلطة من أجل قمع التمرد 
الناشىء . 

وتقوم الأسئلة فى مسرحية "الجزيرة الخالية" بوصفها نمطا خاصاً من أفاط لغة 
الطقوس ( وهى بالتالى فارغة المضمون وعدهة المعنى وليست وسيلة اتصال ) ٠‏ تقوم 
بالتدليل على الهوة الناشئة فى المعنى , ونقص الوعى الذى نسم به الافراد السجونون 
وراء قضبان "جزرهم" . اذا كانت اللغة تعبيراً عن مکنون الانسان ٠‏ فمن الواضح فى 
المسرحية أن هذا الکنون سواء لدى الموظف أو صاحب العمل يفتقر إلى المعنى بشكل 
ملحوظ . ومانويل هو الشخص الوحيد المسموح له بإدراك ذلك , كما تبن فى رده 
على فنتازيا مولاتو الخالية من العنی ؛ وكذلك قردہ على وظيفته المميتة غير ذات 
المغزى : 
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مانویل : (يلقي بکتاب علي الارض في عنف ) كفي ! 
مولاتو : ماذا يكفي ؟ 

مانویل : يكفي ذلك » لقد انتهي کل شيء ء انني سأمضي . 
الوظفة الثانية : إلي أين أنت ذاهب يا سيد مانویل ؟ 


مانويل : لأطوف بالعالم , لأعيش الحياة . كفي عملاً بالکنب » كفي أرقاماً ء كفي 
ساعات » كفي تحمل هذا الوغد الآخر ( مشيراً إلي مكتب الدیر ). 


الوظفة الأولي : من هو ذلك الآخر ؟ 

الجميع : من هو ؟ 

مانويل : ( حائراً ) الآخر ... الآخر ... الآخر ...هو أنا . 
الموظفة التالثة : حضرتك يا سيد مانويل . 


مانويل : نعم اىه أنا . منذ عشرين عاماً تقريباً كنت أنقل ما يحدث من نميمة 
للمدير . ولقد عذبني هذا السر كثيراً Gast.‏ کنا نحمل تحت باطن الارض ء 
وفي باطن الأرض نفقد الاحساس بالأشياء . 

الجميع :اوه ! 

الموظفة الأولي : وما علاقة باطن الأرض بذلك ؟ 

مانويل : لا آدري . فالواحد Line‏ كان مثل الدودة . التي تعيش منعزلة في 


الامعاء, وتمر عليها الايام ولا تدرك الليل ولا النهار . انه شيء غريب حقاً . 
(يتكلم في احداط) لکن في يوم ما أحضرونا إلي هذا المكان بالدور العاشر » 


۷ 


حيث نري السماء والسحب ومداخن عابرات الحیطات . فلماذا لا یسافر 
الانسان ؟ آهو الضوف al‏ الجبن ؟ انظروا الي » انني عجوز هرم » هل نفمني 
آربعون عاماً من النميمة والخدمة في قسم الحسابات (VO ue).‏ 


اس نے آسالیب التعصب 


إن استخدام التعبيرات الطنانة » سواء التی یتم التعبر عنها كتابة باستخدام 
علامة التعجب أو التى لا یستخدم فيها علامة تعجب , تدلل على انعدام العنی فى 
فنتازیا الهروب عند مولاتو . كما أن معیار الحقيقة اللاثابتة او الحيرة بستلزم أن بعبر 
مولاتو عن هذه الفنتازیا فى شکل یکاد paris‏ على استخدام آسالیب التعجب ا حادة؛ 
ما یجعلها خاودة الضمون + كما هو JULI‏ مع الروتین غیر النطقی للسکتب الذی رأیناه 
یتجسد فى الحديث الشعائری الذی یتبادله الدیر مع مرءوسيه . لاحظ على سبیل ا مثال 
ان الفقرة التالية تدريب واضح على الانخداع : 

مولاتو : والجداول تفنی بين النایات . والزنوج بدقون الطبول هکذا . ( يأخذ مولاتو 
غطاء آلة الكتابة , ویبداً فى Gall‏ .. تام ؛ تام ... وفی الوقت نفسه , بدأ یرقص , 
وبدا الجميع يروقه الایقاع , ودخلوا فى الرقص ) . 

مولاتو : ( فى الوقت نفسه الذی يقرع فيه الطبل ) توجد نساء جمبلات عاریات ؛ 
عاریات من آخمض قدمهن حتی شعور رژوسهم . يزين صدورهن بعفود من آلورد : 
وترقص الاشجار كما نرقص نحن الآن ؛ هنا ... (...) 

فى شكل هستيرى . يبدأ جميع الرجال فى خلع آربطة العنق » بینما تبدأ الفتيات 
فى خلع ا جونلات وتقذفن بها الآخرين ويغنى الجميع أغنية على ايقاع الرومبا 
(ص ۰۲۸-۲۷ 

وفی واقع الامر » انما حدیث آنصار مولاتو هو الذی بتسم بشکل واضح باستخدام 
علامات التعجب فى النص السرحی . غبر أن هذا الحديث (راجع ص ص ۲۲ YE‏ 
مثلا) يعبر فى الحقيقة تعبيراً صادقاً عن حدیث مولانو الطنان : 
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الموظفة الثانية : اسمع ! یاسبریانو ؛ قنحن لم نولد بالامس (ص .)۲٢‏ 
٤‏ - التکرار اللفظي : 


يعتبر التکرار اللنظی أحد آفاط ال حدیث الشعائری؛ وهو لیس بلغة عامية 
لدرجة أنه ينطوى على فط جامد من اللغة التی لا تستخدم فى التعبیرات اليومية 
. وخیر مثال على ذلك الحديث الصادر عن مانویل عندما یتسرد على الشمئیلیة 
التحذيرية التی يقوم بها مولاتو (يتجسد التکرار اللفظی فى استخدام عبارة 
baste‏ . أو کفی ) كما أن رد فعل مولاتو نفسه يتضمن تکراراً لفظیا بتمشل فى 
استخدام كلمة ۷۵۵ ؛ أو اذهبوا (لاحظ أيضاً الاسلوب الآمر التقدیری الذی تعبر 
عنه كلمة 70501105 , أو انتم ) وهو یحاول الاستفادة من ثورة مانویل اص ص 
۵ - 5؟) . إن الأمغلة العديدة للاستلة التی تبدأ يكلمة Que‏ تمشل وحدة 
التکرار اللفظی القائم على الأهمية الركزية لهذه الأسئلة فى الدلالة على اعاقة 
عملية الاتصال. 


يسدل الستار على المسرحية بمثال على التکرار اللفظی العرضی, ویدلل على اعادة 
تأسيس القلق الأعمى الذی یکتنفه الغموض. كا يتم الاستغناء عن الواقع اللائابت 
الذى یدلل عليه الحديث الشعاثری واجمل الاستفهامية وکذلك الجمل التعجبیة خاوبة 
المعنى» ویفرض بدلا منه الحديث القائم على أسلوب الأمر. وعلی الرغم من أن هذا 
الفرض موجز من الناحية النصية (اذ يسدل الستار بعد الاعلان عن الصيغتين الآمرتين) 
فإنه كبير الأثر بالشكل الذى يجعله يلغى بصورة قاطعة الحديث السابق الذي اتسم 
بالقلق واللاثبات. اذ يعود المدير ليطرح سؤالاً لکن الرئيس يلغى امكانية حدوث أبة 
حوار بأوامره المقعضبة ذات السكرار اللفظى التى تسبقها بشکل متكرر كلمة 


: Comprendo 
الدیر ( یدخل فجأة ويصيح بصوت يشبه الرعد) - ماذا يحدث هنا؟‎ 


ناریا اسرمو فى VAN‏ = سیف هه SUSI‏ اللفولة و ابا م مارا 
هدق الوا الل ة: 
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الموظفة الثانية - وهذا الزنجی. 


الرئیس - آه. مفهوم. مفهوم یاسیدی (متجهاً لمدير الکتب) اطرد جمیع العاملین, 
واجعلهم یغلقون النافذة (ص AYA‏ 


لیس هنا مكان مناقشة استخدام الرموز فى المسرحية. إذ إن اهتمامنا ینصب 
على وصف الاستراتیجیات التعبيرية فى مسرحية الجزيرة الخالية. وعلی الرغم من 
ذلك فان النافذة التی تحتل خشبة السرح هی متلازمة مسرحية واضحة للاشارات 
الشفهية. فوجودها هو ما "یفتم" مجال الرژية أمام الوظفین . وهی تسمح لانویل 
بالتسرد الذی ینضم اليه الوظفون الآخرون» والذی بستفید منه مولاتو الذی یعیش 
فى الفنتازيا. وخلاصة القول, انها النافذة التی تثیر سلوکا بتجسد فى حدیث القلق 
واللااستقرار . إذ ان واقعاً منغلقاً على نفسه ومیتاً قد وجد مخرجاً غامضاً ومحيراً. 
Wine,‏ إلى عالم يفيض بالخبرات والمعانى. ان التمزق الواقع فى المشهد الختامى, 
والأوامر السلطوية من جانب المدير التی تعبر عن نظام جديد تماما فرض نفسه فى 
اللحظة الأخيرة» تجعل من الضرورى الاستغناء عن الاشارة المسرحية التى تنادى 
بالانفتاح على العالم بأسره. فعندما ينعدم الوصول إلى الجهول, بغض النظر عن 
اعاقته أو فراغه من المعنى (أى أن قيام مولاتو بالتعبير عما بقع وراء الکتب. 
والقوارب التى يراها الموظفون ويسمعون صوتها من خلال النافذة؛ ما هی سوى وهم 
عديم ا معنی لا سبيل إلى تحقيقه) ؛ عندما ينعدم ذلك من قبل الحديث الجديد الناشی 
عن آوامر المديرء والاشارة المسرحية اللاشفهية, والنافذة الفتوحة, تنعدم بالصورة 
نفسها انشا 

حاول التحليل السابق أن يبين أن مسرحية الجزيرة الخالية عمل معقد حقاً . رما 


عن كونها ذات فصل واحد. وهذه المسرحية التی تعد مثالاً صادقاً على الدراما 
التعبيرية لدى آرلت» توضح بشكل جيد كيف أن اهتمامه بسمات اجتماعية ووجودية 


وو وی مع 4 
و نية کن الۃ : 
ےت لتعبير عنها من خلال بناء درا 
ب رأمی شديد 
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Converted by Tiff Combine 


الهوامش 


۱- انظر راژول کاستاجنینو Castagnino‏ , تباترو روبرتو آرلت El teatro‏ 
de Roberto Arlt‏ , ۱۹۱۶ . وقد تعرض لسرحية "الجزيرة الخالية" بشکل 
عابر فى الصفحات WAV‏ 


۲- روبرتو آرلت: الاعمال المسرحية الکاملة, بیونس آیرس NANA‏ جمیع 
الاقتباسات من المسرحية مأخوذة من هذه الطبعة. 


۳- راجع التعلبقات عن آرلت التی آوردها نعومی لیندستروم Lindstrom‏ فى 
OLS‏ التعبيرية الادبية فى الارجنتین, مركز دراسات آمریکا اللائينية بجامعة 
آریزونا ۰۱۹۷۷ 


-٤‏ ليست هناك دراسات مستفبضة حول طبيعة لغة السرح. راجع القال النظری 
۹- ۰۱۹۲ 


0 تصر مبرتا آرلت على تفسیر وجودی لا اجتماعی لوضوعات أعمال والدها. 
راجع تعلیقاتها التالية حول السرحية فى تقدیھا للاعمال السرحية الکاملة: 


یعتبر الضوء والنافذة وتبربانو هم الکونات التی تثیر الخيال. وعندما نتذکر الرجل 
الذی فقد اعتداله وتجاوز حدود العقول وبالتالی آصبع یواجه معضلة : المکن أو 
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وعندما نصل إلى هذه النقطة التی اعتاد روبرت آرلت الوصول الیها فان 
الشخصیات تبدو متخبطة فى وسط مفاهیم سلبیه للکون. فهم إذا ادوا ادوارهم فی 


الحياة بطريقة رد الفعل ومواجهة هذه الفاهیم فانهم يطردون إلى الم الستحیل. 
والغریب فى الأمر أن الحيوية والتفاژل البعوث فى هذه الشخصیات یژدی إلى حالة من 
التشازم. واذا تأکدت الارادة كوسيلة فعالة للخروج من المأزق فاننا نجد حالة من 
الهذیان والتخریف wlll bit‏ التشائمة للکون. ولهذا فان شخصیانه یعیشون 
للحظات فى عالم الالام ویتحطمون فى النهاية . ويؤكد ذلك ماتوصل البه کالدیرون 
دی لابارکا وشكسبير اللذان يؤكدان أن "أكبر الجرائم التی ارتکبها الانسان هی أنه 
7 0 البشرى ب بالنسبة للآلهة هو بالضبط مغل الذباب بالنسبة للاطنال 
الأشقياء: فانهم يتسلون بقتلنا." ونظراً للطاقة الجبارة التى يمتلكها الانسان فى أحلامه 
فان العالم يصبح Whe‏ وجباراً. وهذا یعنی أن الکاتب یری أن عظمة النوع البشری 
تتركز فى قدرته على الم وهذه القدرة كلما ازدادت ازداد معها حجم الکوارث التی 
يتعرض لها. 

ونجد أن ثبریانو يمثل القوة الدافعة التى تحس بالسعادة من خلال معايشة المغامرة. 
وهنا ز نستنتج الترابط بين موضوعات آرلت, والتي تعد صراعا للبحث عن السعادة, 
حتى أن شخصياته عندما لا يجدون السعادة فأنهم يشعرون بأن الحياة لا تعدو کونها 
زيفا وضعة کبری پارسها الرب على الانسان . ان آرلت يعتقد أن "الله هو سعادة 
الحياة" , ولهذا فان أى شئ يعترض سعادة الحياة من أمراض وأوبئة هی بثابة النجاسة 
التى تصيب الكائن البشرى (الجزء الأول , ۱۲-۱۱). 
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آسلوب التغریب في مسرحية 
حمیل التسعمائةه 


لصمویل ایشیلبوم 


تعتبر معالجة موضوعی الفارس Gaucho‏ ۰ وزوج الأم Compadrito‏ , أحد 
العالم البارزة للمسرح الارجنتینی فى آوائل القرن العشرین, حتی أنه قد يقال انها 
تشکل آحد الثوابت الموضوعية فى هذه الفترة. یرتکز أول هذین الوضوعین على الفلاح 
الریفی الذی آضحی أسطور: Lathes‏ - خاصة عقب اماس الذی استقبلت به قصيدة 
مارتين فيرو Martin Fierro‏ للشاعر جوسی هرناندیز Jose Hernandez‏ عام 
۲ - تستهدف القاء الضوء على جذور الوعى القومى المتمثل فى مصطلحات 
رومانسية, كما هو ا حال مع الخصم الرعوى الذى ينتهك حرمة الحضارة, ألا وهو 
ال رأسمالية الليبرالية.١؟)‏ ويتمثل الموضوع الثانى فى النصیر الحضرى الذى كان يعمل 
حارساً Lob‏ ورسولاً وجاسوساً وقاتلاً وأشياء متفرقة أخرى للساسة الذين هیمنوا على 
الحياة العامة فى الارجنتین اثناء مرحلة الانتقال من مجتمع ريفى إلى آخر حضرى فى 
عقود ما قبل الحرب العالمية الأولى. 


متزج هذان الموضوعان بعملبة تحضیر الریف: وادماج بعض الوضوعات الريفية فى 
حياة الدينة, مثلما تحلى "الکومبا دريتو" ببعض الصفات الريفية, أو تظاهر بها, کی 
يتعامل مع نظام السخرة؛ كما حظى الجاوشو بالحماية والرعاية فى ارتباطه برموز 
السلطة السياسية فى المدينة. وقد سادت الدراما الارجنتينية خلال الفترة بين عامى 
۰ و VAY.‏ معالجة ثنائية لموضوعى الجاوشو والکامبادریتو, أى لموضوع الحياة 
الريفية - سواء فيما يتعلق بانتصار الريف على فساد الدينة, أو بشكل أغلب تدهور 
الريف واغتصابه لبعض معالم العاصمة البارزة المترفة - وموضوع الملهاة الذى يعتبر 
میلودراما تقوم على عناصر الرثاء الراسخة فى عوامل التوتر التی تنتاب مجتمع معقد 


كت 


بارز كما بنعکس على طبقات کریول Creole‏ الرسفية والطبقات الحضربة 
الهاجرة. (۳) 


تعد الملهاة رافد ضروری من روافد الرومانسية. حتی آنها تنظر إلى الصراعات 
الحزينة التی تواجهها على آنها من تفاعل قوی القدر - المصير - كما أن الصراع 
بين رموز الخیر والشرء والطیب والشریر. والرموز الشابهة یتخذ أبعاداً عصربة فى 
السلسلات التليفزيونية الرائجة فی الارجنتین (أليس السلسل التلیفزیونی الشهیر 
لعام ۱۹۸۰ Rosa de lejos‏ . هو بالضرورة معالجة عصرية لوضوع اللهاة ؟ 
(۶) غير أن النضج السرحی التام الذی تم فيه معالجة هذه الوضوعات. لاسیما اذا 
توفر له السیاق الشقافی الاجتساعی اللائم. یتمئل فى الفنلکلور 
الجروتسكى110110© Gil. grotesco‏ يعد آرماندو دیسیبولو Armando‏ 
0 آهم علاماته البارزة (۵). وفی مفهوم آرماندو لصراعات الطبقات 
الهمشة. بوصفها تراجیدیا تعبيرية عن بوس الانسان. تستطیع مپلودراما القدیس 
أن تصیح أى شئ غير وسائل العسلية الستدرة للدموع. التی تصلح لتطهیر 
العواطف والتنفیس Ayre‏ ولیست تشكل شيئا مثل التحلیل الجاد لجموعة فوذجية 
من الشکلات الاجتماعية فى الارجنتین» بالشکل الذی توجد فيه فى آشکال 
الفلکلور الجروتسكى. 


إن کتاباً مسرحبین من آمثال دیسیبولو وربرتو آرلت یبرزون بوصفهم أصواتا عالیة 
فى السرح الارجنتینی فى أوائل القرن العشرین؛ وذلك بسبب معالجاتهم التعبيربة 
الدائبة والضرورية لجوانب الضعف لطبقة الصفوة الجاهلة فى بيونس ايرس فى تلك 
الفترة. لکن صمويل إيشلبوم الذى بتشابه انتاجه فى بداياته مع بعض أكثر أعمال 
آرلت المسرحية Mol‏ هو من اتسم بالشمولية فى استخدام عدد كبير من النماذج 
المقولبة لأغراض التعليق الاجتماعى )١(‏ . وهكذا نجد أن مسرحية مبكرة مثل "لم 
يعلم به أحد أبداً Nadie le Conocio nunca"‏ )14.4( تعول على أعمال 
نويل - كوارد Noel Coward‏ - . کی تتحول إلى نص مسرحى يعالج الصراع بين 


امن 


المسيحيين والیهود فى الأرجنتين. بینما تعول مسرحية متأخرة مشل میاه الدنیا Las‏ 
aguas del mundo‏ (۱۹۵۷) على رعرية الجاوشو (اذ أن الفصل الاول تخسره 
آشعة القمر فى الریف , بینما یعول الفصل الثالث على الالوان الزاهية لغروب الشمس 
فى الريف» من أجل الترکیز على القضاء على اللغات الاخلاقية للمجتمع الریفی فی 
عقل الشباب الذی يدرك التعفیدات التی تقترن بالدوافع الانسانية بعد ما ینظر إلى 
العالم بوصفه حملة تجنید الزامی للبحرية. 


تدور أحداث مسرحية جمیل التسعمائةه 


وهی أشهر مسرحیات |بشلبوم, وقد کتبها عام ۱۹۶۰ وفازت بجائزة البلدية 
Premio Municipal‏ عن هذا العام - فى أحد أحياء بيونس آيرس عند منعطف 
القرن؛ وهو حى شهد تجسيد الثقافة الربفية والحضرية لتلك الفترة (۷) . ولن يصعب 
قراءة المسرحية بوصفها استغاثة فنية أطلقتها فترة ولت من المجتمع الارجنتينى» 
وإعادة خلق مجموعة من الافاط الاجتماعية التى تتسم بأساليب عدوانية WY‏ منها 
لشق الطريق فى الحياة التی يهيمن عليها قانون العنف الشخصى ولیس القانون 
العام. وعلى الرغم من ذلك» فان مسرحية إیشیلیوم تسترجع بشكل سطحی کل ما 
هو مألوف فى صاحبة الضيعة Amor de una estanciera‏ فى السرح 
الارجنتينى الحلی.(۸۱) والأحرى أنها تحقق كثافة فى المعنى تتفق مع مسرحه 
Tu 7‏ ساخرا Le pared‏ السرحیات الفلكورية الكاملة . وکانت هذه 
السرحیات نميل نحو التأکید فی موضوعات رعوية متشابهة على جوهر النفس 
الشعبية فى الارجنتین (ومن الهم ملاحظة أن مسرحية ایشلبوم توقعت قبل نحو عقد 
من الزمان محاكاة لبوبولدو ماریشال Marechal‏ 1,6320100 الطموحة للمشاعر 
الفلکلورية الحديثة فى مسرحية جنة بیونس آیرس Adan Buenosayres‏ « عام 
(IAEA‏ 


ov 


هناك افتراضية مثيرة تستحق الدراسة. ألا وهی احتمال أن يكون النظور الیهودی 
لکتاب من أمثال ایشلبوم تشکل درجات متفاوتة من التعلیق الثقافی الضاد الواضح 
على عوامل التوتر التی تنتاب مجتمعاً یتحرك بخطی سريعة نحو التناغم احضاری 
الکلی. وقد تحقق هذا التناغم بشکل جزئی فی ظل بیرون Peron‏ فى آواخر 
الاربعينات وأوائل ا حخمسینات: وقد سعت الحكومات العسكرية خلال الخمس عشرة سنة 
الاخيرة إلى الاحتفاظ با حققه من مكاسب دون أن تكلل جهودها بالنجاح(٩).‏ وقد 
تبالغ هذه الافتراضية فى تصوير أى اتفاق جماعى فيما يتعلق بالتعليق الاجتماعى من 
جانب الفنانين على هوامش المؤسسة. لكن لا ريب أن إيشلبوم يعالج فى مسرحياته 
التى يبدو ظاهريا أنها تبعث من جديد مواقفاً درامية عنيفة. شكلاً من أشكال التحقيق 
الثقافى الاجتماعى الذى يتخذ موقفاً معارضاً من الابعاد الأسطورية المزعومة 
للموضوعات التى يجرى معالجتها. وهكذا يصبح استخدام هذه الموضوعات سبيلا من 
أجل تغريب الايديولوجيات الثقافية القبولة وما يسمع به هذا التغريب من اعادة 
تقيبم للوضع ككل. 


ان مصطلح الجميل Guapo‏ قد يفهم فى مسرحية ایشیلبوم على أنه يقابل فى 
المعنى كلمة "زوج الأم" Compadrito‏ , ما يؤكد على ما يتصف به القساة من زهو 
وخيلاء. وهكذا تعالج المسرحية مصير أحد هؤلاء القساة؛ إيكومينيكو 
Bcomenico‏ . الستخدم السابق لرجل السياسة والمرشح «دون آلیسخو Don‏ 
Alejo‏ ». وعلی الرغم من الشجار الذى ينشأ بينهما؛ يقرر إيكومينكو البرهنة على 
ولائه وتفائیه gh‏ یجهز على عشیق زوجة آلیخو. وبنهم آلیخو. الذى يجهل بخيانة 
زوجته, ایکومینیکو بوضعه فى موقف محرج؛ حیث أن القتیل, وان كان خصماً 
سياسياً؛ مواطن شریف ورجل ذو حیثیة (تشبر الحبكة هنا إلى الاحترام ا متبادل بين 
آطراف العارضة السباسية التی سترتفع فى حینها فوق سياسة العصابات التی كان 
ينتهجها الروسا ء القدامی). ويتخلى الیجو عن ایکومینگو الذى یقضی بعض الوقت 
فى السجن, ویخرج فى العفو الذی هنح بمناسبة السنة الجديدة کی یعلن أنه سیقدم 
الدليل الأخير على ولائه لمخدومه السابق بتخليصه من اتهامه بجرية القعل والاعتراف 
للشرطة بأنه المرتكب الوحيد للجرية. 
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وفی محاولة آخيرة لتأکید الشعور الثالی با يتفق مع روح عصابات المافيا؛ یقرر 
ایکومینکو مصبره نهائيا؛ ويؤكد على أن یتخلی "الیخو" عنه تماماً ویترکه وحیداً 
لتدابير "العدالة". ان "ایکومینکو" يتصرف تبعاً لبشاق شرف ابتدعه لنفسه. ولم 
یفرض دون آلیخو الخدوم القوی الذی يدين له بالولاء, والذی يقيده طبقا لذلك فى 
عبودية تدوم مدی الحياة والممات. ولا مه السليطة ناتیفیداد Natividad‏ (لاحظ 
من جدید ما یوحی به اسمها من ثبات عزم)؛ لم یفرض ای منهما عليه الاختبار الذی 
خاضه عن طيب bE‏ وان لم بکن بسعادة غامرة. يبدو وكأن "ایکومینیکو" ینصاع 
إلى فوذج فرضه بنفسه. فوذج نقی ونبیل حتی أنه یتجاوز مطالب الأحياء الطبيعيين, 
ویتخذ أُبعاداً تراجيدية. (۱۰) LS)‏ علق JUS‏ - فیجو Canal - Feijoo‏ على 
هذه المسرحية: من خلال الشخصيات التي ذکرت ؛ ومن خلال آوضاع وأشکال 
المسرحيات النقدية القصيرة التي قدمت على السرح الارجنتینی ۰ فإن الشخصية 
الرئيسية تستمد وجودها وتبرره من خلال آداء نفس الدور الاجتماعی , وهو دور 
الخادم الخنوع الذى يعيش على خدمة شخصية سياسية. هذا الدور يصل إلى ذروتى 
عند تدخله , لا کی يحمى حياة هذه الشخصية السياسية» بل لیحمی شرف سيده 
(ص ۱۳-۱۲) (۱۱) 


بستطیع المرء دون التظاهر بإعطا ء المسرحية مکانة متميزة صن طریق استخدام 
الشعارات الرنانة أن يزعم آنها - كما هو الحال إلى حد کبیر مع مسرحية العادلون 
Les Justes‏ التى كتبها كامى Camus‏ عام ۰ ۱۹۵ - عبارة عن دراما تدور حول 
تراجيديا وجودية يتجاوز فيها التزام الفرد بسلوك ذاتى طبيعة السلوك الذى يشعر 
الافراد الآخرون أنهم ملتزمون به. وليست الشعارات ولا التفسير الاختزالی للمسرحية 
موضوع هذه الدراسة. بل إن الاهمية الكبرى تتمثل فى أن الشخصية الرئيسية فى عالم 
شخصيات إشیلبوم تتصرف بطريقة تتناقض مع طبيعة السلوك الذى یتصف به 
زملاؤه؛ وأمه الفظة الغليظة؛ ومولاه اللورد على الطريقة الحديثة دون الیخو. ان هذا 
التناقض هو ما يكسب مسرحية إيشيلبوم سمتها المسرحية الخاصة. كما أن الاهمية 
الاستراتيجية لهذه السمة هی ما تنوى هذه الدراسة أن تركز عليها بوصفها المرجع إلى 
شکل التعليق الاجتماعى عند |نشیلبوم. 
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جرد النظر إلى السرحية على آنها نوع من القلب الساخر لا هو مألوف من روح 
الکومبادریتو - وجدیر SUL‏ أنه حتی الأعمال التی تری فى هذه الروح مصدر 
الیلودراما والعاناة التی تدعو للرثاء فانها تأخذها مأخذ الجد بوصنها معیاراً 
اجتماعياً ثقافياً حقیقیاً يعيش به قطاع مجتمعی محدد تاريخياً ولن تکون اللهاة 
ذات مغزی بغیر ذلك - یکن حیثذ ادراك كيف أن مهمة ایشیلبوم الکاتب السرحی 
تتمثل فى تقديم صورة جمھورہ عن عدم مغزی البادی التی یحیا بها ابکومینیکو 
ویشجعه علیها بدرجة أو بأخری آفراد مجتمعه الآخرين وتستفی السرحية نسیمها من 
عدد من الاستراتیجیات التی قد تهدف إلى تقدیم صورة صادقة لروح الکومبادریتو 
بوصفها مفارقة تاريخية اجتماعية ثقافية, أو ایضاح كيف آنها تتناقض بشکل 
ضروری مع هیاکل السلطة السياسية التی تتظاهر بدعمها. ان الدرجة التی تکون 
عندها المسرحية كوميدية (السمة المضحكة للروح وتدهورها فى أرض الواقع من خلال 
نلوك من تاها آو تراچيدية (الصراع الابدی بين مجموعات القبم التنافسة 
مشل الواقع السیاسی ومثالية العلاقات الأخوية) تنشأ عن طبيعة الساوی التی 
يستطيع التفرج أن يلحظها فى سلوك روح الکومبادریتو الطاغية وهی توجه تصرفات 


هناك خمسة مناهج ضرورية يستخدمها ایشیلبوم فى تأسبس سيميولوجية التفکك 
فیما يختص بروح الكومبادريتو. أولاً: استخدام العناصر الدرامية, خاصة فى المشهد 
الأول من الفصل الأول ما يترتب علبه عدم استمرار التطور الدرامى وبؤكد النسبية 
الكامنة فى سلوك الشخصيات وتصرفاتهم. ثانيا: استخدام اسئلة خطابية فى المسرحية 
تسهم فى الانطباع بأن كل فرد لديه فكرة غير نامة عن ماهية الاحداث ودوافعها. 
LIE‏ استخدام مشاهد عنف فجائية ما يلقى الضوء على عدم معقولية وجمود النهج 
الذى يحكم سلوك الشخصیات. رابعاً: وضع المشهد الأول من الفصل الأول جنباً إلى 
جنب مع المشهد الثانى من الفصل نفسه فيما يتعلق بالصدام بين الصخب الغالب على 
الضواحى والسلوك الحضارى المعقد الآخذ فى الظهور بين القادة السياسبين مشل ضحية 


ایکومینیکو. أخبراً: دور أم إيشيلبوم بوصفها أفضل نجسيد لطبيعة السلوك الذى 
يؤدى بابنها إلى حتفه ا مشئوم: وربا يكون ذلك أحد آهم اللمسات الفنية لايشيلبوم 
التى نتسم بالكوميدية والتراجيديا فى الوقت ذاته. 


بقع المشهد الأول من الفصل الأول فى محل بيع الورود للتاجر المهاحر دون بيدرو 
لالان Don Pedro Lalanne‏ . الذی تقوم بمساعدته ابنته لوسيانا Luciana‏ . 
ویقوم التجر بعمل البديل للمسرح حيث أن أهل المدينة الذين يجتمعون فبه من أجل 
شراء البضائع؛ وقضاء الوقت معا يحتسون المشروبات ويتبادلون أطراف الحديث, 
يقومون فى الوقت ذاته بتمثيل قصص حياتهم الشخصبة على مرأى من صاحب 
المتجر وابنته. وفى خلال هذا النصف الأول من الفصل الأول هناك حوالى ستة على 
الاقل من أساليب السلوك والحوار التى تتوزع بصورة متقطعة؛ بعنی أن هناك 
نقلات مفاجئة من حديث بعض افراد احدى المجموعات الى حدبث مجموعة اخرى, 
ثم إلى مجموعة ثالثة, ثم العودة إلى المجموعة الأولی؛ وهكذا دواليك . وبصعب 
على المتفرج أن بحصل على فكرة واضحة ليس عن الاحداث الواقعة؛ بل عن التوافق 
ذى المغزى بين المحادثات المتنوعة. ونحو نهابة الشهد. عندما بستفز باليرمو 
0 السكير Jol)‏ مشاکسی دون الیخو) ابكومينيكو ويغضبه عندما بلمح 
إلى السلوك الشائن لزوجة السيد السباسى تشکشف عندئذ الحبكة الرئيسية فى 
الشركة 


لكن الكلمات التى تتلفظ بها احدى الشخصيات فى بداية الأحداث - فهو بعبر 
بشكل ظاهرى عن الاعتقاد الشائع إلى حد ما بأن أولنك الذين يختلف معهم الفرد 
سیاسپاً لا يفهمون الواقع فھماً حقیقیاً - تتنبأ بالكيفية التی سيكشف فيها التوتر 
الاساسى فى ا حبکة عن سر الوقوع فى الزناء كما سيكشف النقاب عن نظام اجتماعى 
سلبى عند الستوی الأعلى من رسالة النص بوصفه تعليقاً على الظروف الاجتماعية : 


جو البرتو : ان حضراتكم مثل خبول السباق , إذ وضعوا لكم غمامات کی لا تروا 
ما يحدث بالقرب منكم. نوما ما ستسقط تلك الغمامة؛ وحینٹذ لن تفيقوا من دهشتكم 
(ص ۱۸) (۱۲) 
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من الأهمية بمكان أن الاستخدام الوحید الحدود لنهج ابدال العناصر الدرامية 
یجری فى أول السرحية » مع استثناء بسيط (مثل الاجزاء الأولى من الشهد الثانی 
من الفصل الثانى . والشهد الثاني من الفصل الثالث , اللذين یتسمان بتجمیع 
الکومبادریتوات الصغيرة کی یتباحثوا- فى شکل کورس- حظ إيكومينيكو العاثر 
فى اتهامه بجريمة قتل خصم دون الیخو السیاسی وفی تخلی دون الیخو عنه وترکه 
لقبضة القانون ) . حینما یکون من الضروری جداً تأسیس خط واضح لتطور الحبكة 
أمام أعين ا متفرج . وقد یکون تأسيس السرحية فى القام الأول من أجل إعاقة أو 
تعقيد فهم المتفرج لها بمثابة استراتيجية فنية تستهدف التقليل من شان قواعد 
السلوك التى يبدو أنها تسيطر على تطور الحبكة فى المسرحية . ( على النقيض من 
ذلك نجد فى خوان موريرا Juan Moreira‏ التی كتبها ادواردو جوتيريز 
Eduardo Gutierrez‏ عام ۱۸۸۲ (۱۳) من بين مجموعة الاعمال الدرامية 
فى الارجنتين التى تتعامل مع الروح الشعبية - فى هذه الحالة روح الجاوشو 
المضطهدة - نهد عدم وجود تساؤل من بداية المسرحية حول ماهية الصراع الدرامى 
اا 


وعلی الرغم من أن الأسئلة الطروحة والردود عليها التى بتبادلها الافراد تعتبر سمة 
طبيعية لنمط الاتصال الانسانی الذی نراه ینعکس فى الحوار الدرامی للمسرحیات › 
فان تركيزاً معیناً لهذا التبادل یظهر بشکل لافت » كما هو الحال مع أى عنصر خطابی 
مشابه . ومن الطبیعی جداً أن التحلیل النقدی يلحظ مثل هذه الترکیزات التی تشکل 
معلماً من معالم نسیج أى عمل ؛ بغض النظر عما اذا كانت ادوات "مستهدفة" من 
جانب الکاتب الدرامی مقابل الأثر الظاهری الذی تترکه على تقييم التفرج لنمط 
العمل . وهناك ترکیز لافت للنظر فى السرحية على الأسئلة بکافة آنواعها » مثل طلب 
احصول على معلومات , والأسئلة اخطابية التی تحمل عادة اجاباتها على نحو ساخر . 
وأسئلة تعجبية بشکل ضروری تحمل الدهشة أو القلق تجاه ظرف معين . وعلی سبیل 
الثال , نجد أن الحديث الذی یتبادله ایکومینکو مع کومبادریتو آخر » والذی یسبق 
نأسيس خطة الحبكة الرئيسية يقوم على تبادل الأسئلة : 


1۲ 


بالسیرمو : عجباً ء انك تتحدث بسرعة وفي وضوح ء وهکذا یمکن أن تعرف 
نفسك ٩‏ 


ایکومینکو : انني بعید عن السيد ء بمعني أنه اذا آبعدني عنه لن یکون الشيء 
نفسه ء وبالرغم من ذلك فهذه هي النتيجة . 


go pally‏ : وهکذا فانك تمضي مع الدکتور كلمينتي آوردونیث ( العارض 
السياسي للسید ) » آلیس کذلك ؟ 


ایکومنیکو : ماذا قال النائب ؟ وکیف یقول ذلك ؟ (ص5١)‏ 


ونتيجة لذلك ؛ يطلب دون الیخو رژية ایکومینیکو من أجل تحدید السبب الذی 
جعله یغتال أوردونيز Ordonez‏ . وهذه هی القابلة الوحيدة التی تجری بینهما › 
ویرفض ایکومینیکو اطلاع سیده السابق على حقيقة دوافعه , ما بجعلهما یفترقان بعد 
أن يبلغ دون الیخو القاتل أنه لم يعد فى وسعه حمایته من القانون . ویعد الحديث الذی 
جری بینهما حواراً غير ذى جدوی اذ لا تلقی الاسئلة التی یطرحها دون الیخو 
الاهتمام. أو يرد علیها بشکل ملتو : 
ایکومینکو : ( يقاوم مقاومة ضعيفة ) اترك السلاح يا سید أليخو ء لا تلمسه » 
فإنني لا یروق لي ذلك . 
السدس والخنجر ويضعهما في درج الکتب» ویعود للجلوس) و ...کیف الحال ؟ 
كيف كان الحال طوال هذه الایام التي لم نلتق فیها ؟ ( یقترب من 


ایکومینکو ) هل قتلت أو أذنبت أيها الهمجي ؟ هل اعتقدت آنك كنت 
ستخدعني؟ ألا تتذكر أني أعرفك جيدا ؟ 


ایکومنیکو : انا أقتل هذا الدكتور ! لاذا ؟ 


۳ 


الیخو : هذا هو السؤال نفسه الذي آطرحه . اذا قتلته ؟ ليس لدي آدني شك في 
آنك قتلته » ولکن ینحقصنی معرفة السبب . ماذا فعل بك هذا الشاب ؟ 


"یظل السژال الذی طرحه دون الیخو دون إجابة ؛ وهو أمر لابد منه حتی تستکمل 
الحبكة مسارها فيما یتعلق بتضحية ایکومینیکو بنفسه نيابة عن سيده . وعلی الرغم 
من أن دون الیخو لا یکتشف الحقيقة أبداً - وتأکیده على أنه یعرف ایکومینیکو كما 
لو كان قد ولده هو احد الامور الساخرة التی تهیمن على المسرحية - فان التفرج 
یستنبط من هذا الحديث أن اهتمام دون الیخو ینصب بصورة آکبر على الحقائق 
السياسية أكثر من اهتمامه بالعارضة الانتخابية العنيفة › وأن کلاهسا من البعدین, 
بسہب عدم رغبة ایکومینیکو فى قبول الاحترام الذی يوليه دون الیخو لعارضته 
السياسية . كما أن الكلمات التی يلقيها على دون الیخو عند الرحيل بها تلميح واضح 
أنه أصبح إنساناً غير كامل » ضما یختص بشكل واضح بعاداته السياسية الجديدة . 
والسماح لزوجته أن تخونه بعلمه مع خصمه السياسى : 


" يعجبنى أكثر فى الاسلحة السكين , فهو سلاح الرجال . حيث يجبرهم على 
العراك عن قرب. أما الاسلحة الناربة فهی تقتل عن بعد , وهذه ليست ملائمة لك 
پاسید الیخو ؛ فماذا ترى ؟ (ص ۳۹-۳۵) " 


يعمثل المشهد الاخير للمسرحية فى المواجهة بين ایکومینکو وأمه التی طارت فرحة 
لأن ابنها الذى تعتقد أنه اتهم ظلماً بجریة قتل أوردونيز قد أطلق سراحه . ويبلغها 
ابنها أنه القاتل فى واقع الأمر , وأنه قتل اوردونیز کی Ley‏ ر لدون الیخو, ٠‏ وأنه سبسام 
7 ,ب7 
شكوك حول تورطه فى الحادث . ويرتكز ا حوار بينهما - الأم الٹی تشغر بکل الفخر 
بابنها الذی تعتقد أنه خير مثال على مجموعة البادیء التی تؤمن بها , والابن الذی 
يبدو الآن أنه خان ثقتها فى براءته - حول استخدام الاسئلة التی یجس بها کل منهما 
نبض الآخر . فهی تتمنی أن تعرف حقيقة ما حدث , وهو بتمنی أن يعرف اذا كانت 
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لاتزال توافن على سلوكه . ويستشف المتفرج من هذا ا حدیث التأكيد الأخير على عدم 
معقولیة التصرفات التى يأتى بها ایکومینکو نيابة عن إنسان لن يعرف مطلقاً مبررهاء 
ولن یستطیع نتيجة لذلك التعبير عن امتنانه نحوها : 


ناتیبیداد : وماذا كنت ستفعل حیال کل هذا ؟ 


ایکو مینکو : إنه السید البخو »ان کل شيء یتعلق به . كان سيتركني » وکنت 
أعرف أن اسمه سيلطخ في الوحل .ان يلطخ اسمه بسبب رجل خائن وامرأة 
خائنة ۹ ...4 


نانیبیداد : انني لا أستطيع مساعدتك پا بني. 


ایکو مینکو : نعم تستطیعین آیها العجوز . فأنت تعرفین أن الحياة بالنسبة لي 
معركة : أن أقتل أو آدعهم يفتلوني . 


ناتيبيداد : هذا حقیقی . 


ایکومینکو : اذا أيتها العجوز لاذا تقولین أنك لا تستطیعین مساعدتي . لقد 
آردت أن آطهر اسم رجل مثل السید الیخو الذي حاربت من أجله داشماً . هل 
هذا شيء شائن ؟ لقد كان يخونه في أعن شيء بقي له » آلا وهي زوجته . 
نعم زوجته التي كان يحبها كما لو كانت ملاکاً . . انني لم أستطع معرفة ذلك 
وأظل صامتا « فهذا يعني عدم الوفاء . لقد قتلت أنا كي لا یقتل هو ء OY‏ قلبه 
كان يتمزق حينما علم أن زوجته تخونه مع هذا الطائش . اخبريني أيتها 
العجوز » هل فعلت شيئاً شائناً ؟ قولي الحق . (ص ۰۷) 


مجمل القول » أن وفرة الصیغ الاستفهامية بكافة آنواعها فى السرحية یشکل 
استراتيچة داثبة ومتكررة . الغرض منها أن نفرض على اجمهور الشعور بالقلق . 
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والافتقار إلى العرفة , وانعدام سبل الاتصال , وهی جميعاً تؤكد على الطبيعة 
الاستقهامية للنقد الاجتماعى الذى يضطلع به إيشيلبوم ۰ 


كما أن مشاهد العنف المفاجئة فى العمل تنم بدورها عن انعدام الاتصال بين ما 
يقال. والسلوك الذى ينتهجه الافراد Tay‏ على التصريحات الشفهية . ويؤكد هذا العنف 
على الطبيعة الجامدة والبدائية التى تتسم بها العواطف الخشنة التى تحكم القواعد 
السلوكية الحادة لدى الكومبادريتو . قد يسهل القول إن نوبات العنف هذه مجرد 
انعكاسات مسرحية دقيقة لأسلوب الحياة الانفعالى لدى الكومبادريتو ۰ كما لو كان 
عنصراً حتمیاً من مجموعة العناصر الارجنتينية التی تحکم مفهوم "ثقافة الفقر" الجدلى 
عند أوسكار لويس Oscar Lewis‏ . وعلى الرغم من ذلك » فإنه فيما يختص 
بالذوق الناشىء عن طبيعة الحوار فى المسرحسة - أى أولوية الحديث الجدلى بين 
الشخصيات - وضألة الاشارات المسرحية غير الشفهية . فان مشاهد العنف تحظی 
باهتمام غير عادى داخل النسيج الكلى للمسرحية . 

وقد تم بالفعل التعليق على السؤال التعجبى GU‏ طرحه ايكومينيكو على باليرمو 
الذى أشار عليه بشكل عرضی أن يقوم بتغبير أفاط ولائه . وتلى ذلك ارشادات 
مسرحية واضحة بوقوع اعتداء جسمانى على باليرمو : 


ايكومينيكو : ماذا قال لى سيدى السيرجنت ؟ ماذا قال ؟ (وقبل أن يرد باليرمو 
بسرعته العهودة کعنفوان النمر ؛ فإنه يلكزه باصبع الابهام أسفل أنفه ؛ وبغير من 
أسلوب حديثه.) لذى كيف تستفيد من الدرس کی ينفعك بقية حياتك ؟ (ص5١)‏ 


ولا يكتفى باليرمو باتهام ایکرمینیکو بتغيبر ولاءاته . بل يشير الى الشائعات 
التى تدور حول العلاقة الفاسقة التى تربط بين زوجة دون آلیخو وخصمه السياسى : 


ايكومينكو : سأتحمل ء فالرجل يجب أن يتحمل أيضا . 


بالیس مسو : هذا حسب ما يقتضي الوقف . لأن موضوع التحمل يجعلهم 
۲ یستمتعون بالمرأة ( في التو نمتد يد ایکو مینکو الحديدية لنقبض 
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علي عنقه ء في اللحظة التي یدفع فیها بالیرمو بالکوب الي فمه › 
ویسقط الکوب علي الارض ۔...> (ص۱۸) 


بأنى حادث العنف الأكبر فى المسرحية فى نهاية الفصل الأول ؛ وذلك فی الشهد 
الثانى الذى يتم فيه لقاء العشاق بين زوجة دون اليخو و الدكتور أوردونيز . وجدير 
SUL‏ أن هذا مشهدٌ مفرطأ فى العاطفة" تستخدم فيه الصيغ النقليدية لشاعر الب 
الفياضة التى يعبر عنها بلغة تختلف كل الاختلاف عن لغة الكومبادريتوات فى المشهد 
الأول ( سنعرض المزيد عن هذا الامر بعد قليل ). وهكذا لا يستطيع الوصول 
الفاجیء لايكومينيكو واقترافه لجرهة الاعتداء الآثمة التی يبدو أنه لم يكن هناك ما 
يبررها سوى أن یکون لهما أثر الصدمة المباشرة على التفرج . ونظراً لما تحتویه 
المسرحية من استراتيجيات من شأنها القاء الضوء على حادث العنف المفاجىء :سواء 
عن طريق مقارنتها بالطبيعة الثابتة للحدیث الدائر بين الشخصیات ‏ أو عن طريق 
السماح لها أن تبدو غير ذات علاقة بالحديث الجارى آنذاك » ببين ايشيلبوم الحتمية 
الرئيسية لطبيعة السلوك الذى يسمح بهذا العنف » بل يوجبه . 


يعد المشهد الذى يجمع بين إيديلميرو Edelmir‏ زوجة دون السخو ٠‏ وأوردونيز من 
أحد أهم معالم السرحية بأسرها ٠‏ نظراً لأنه بتناقض مع النسيج العام للمسرحية »أو 
على اقل تقدير نسيجها الظاهرى بوصفه إثارة GL‏ الشرف عند الكومبادريتو . 
وهكذا لا يمكن أن یکون التناقض بين مشهدى الفصل الأول أكبر من ذلك . وبغض 
النظر عن أن هناك تراصاً يجمع بین مضمونين مختلفين تام الاختلاف ( التجر العام 
وعلاقة التبادل المضطربة بين قاطعى الطرق من الطبقة الدنيا مقابل مسکن الدکتور 
أوردونيز الخاص وحوار العشق ببنه وبين زوجة دون اليخو الراقية ) فإن العالم 
الاسلوبية للمحادثة التى تجری بين العاشقين تدلل بصورة حيوية على العالمين التباننین 
أشد التباین اللذين يتحرك فيهما مشاكسوهم ومشاكسو دون البخو. واذا کان أوردونبز 
يجسد بشکل ضمنی طبقة السياسيين الأكثر علماً مقارنة بدون اليخو ( فلقب دكتور 
الذى سطلق عليه بشير إلى درجته العلمية ) , واذا كانت تعليمات المسرح تصور 
ابدیلمیرا التی قد لا كون ماضيها معصوماً من الخطأ بوصفها امرأة ذات طموحات 


VW 


اجتماعية . فإن المقارنة بینهم وایکومبنیکو التطفل تتجسد بشکل فعال فى اللغة التی 
پستخدمونها. 


وفی القام الأول فی حين أن ضصير الخاطب Vos‏ یدلل على حديث 
الکومبادریتوات - وهو بحق تبادل دون آليخو الفكرى الشفهى معهم - فان ايديلميرا 
وعشيقها يستخدمان الضمير TU‏ الذى يدل استخدامه فى الارجنتين على الأثر 
الاجتماعى اللغوى الذى ييز حديث الفرد الذى يرى نفسه من طبقة اجتماعية أرقى من 
أفراد الطبقة الدنيا من أمثال ايكرمينيكو وأصحابه )١4(‏ . 


كما أن السمات الخطابية لحديث العشاق الذى يتلفظونه . وأسلوب حديثهم كما 
تشمثل فى الكلمات المكترية دون خطأ ( يتمثل حديث الكومبادريوتات دون المعيارى 
فى الأخطاء الكتابية التنوعة التی تعتبر وسائل لتجسيد الأفاط الفيلولوجية للطبقة 
الدنیا فى الادب الأرجنتبنى ) » وكذلك المشاعر النبيلة الفترضة لعلاقتهم العاطفية 
تنناقض جميعها مع العنف الشديد المتمثل فى القاتل ايكومينبكو . إذ إن الصراع 
السباسى Lucha Politica‏ التى يأتى بها إلى حجرة أوردونيز تقضى بطعنة واحدة 
من سكينة على الصراع الغرامى اللطيف التى ينتهجونها منذ بداية المشهد حتی وصول 
ايكومينيكو . ويقوم هذا النوع من التناقض من جديد بالتدلیل مسرحيا لا على طبيعة 
العلاقة بين العاشقين بل العنف الذى تسم به الواقع السياسى الذى يتظاهران أنه يفرق 
بينهما : 
ادلیمیرا : سأتوجه إلي منزلي » وأفكر فيك أيها الاحمق ء وسأحلم بهاتين الساعتين 
السعيدتين اللتين قضيناهما سويأ . وسأري صورة وجهك الآن ؛ 
وصورته منذ لحظة . وسيبدو لي غير ممكن أن يكون وجهك بجوار 
شفتي كذلك وأتركه » وأنت ماذا ستفعل في هذا الوقت ؟ (ص۲۲) 
تعتبر ناتببيداد ؛ أم ایکومینیکو المعصومة من الخطأ وشدبدة البأس بشکل غير 
واقعى , احد أهم الشخصيات فى مسرح ايشيلبوم بالكامل . وهی التى تعبر من 
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خلال السرحية خر تعبیر عن روح الکومبادریتو بطريقة تتناقض, بطبيعة JDL‏ 
تناقضاً حاداً مع تطلعات آدلیمیرا نحو المنزلة الاجتماعية الرفيعة . وکما رأينا فى 
الجزء الذى قمنا بالتعليق عليه فيما يتعلق بالمشهد الاخير الذى اجتمع فيه من جديد 
شمل ناتيبسداد وادکومینیکو فهى التی تشكل له المعيار الذى يحكم سلوكه 


وسرعبة : 
.. لوكنت رجلاًء كنت فعلت الشئ نفسه (ص (OA‏ 


وهی ترد على التماسه لموافقتها . وتجسد هذه الكلمات الموجزة بشكل شديد 
الوضوح الخبط لشواهدها النموذجية على الكومبادريتو فی المسرحية اذ إنها تدلى 
بتصريحات هامة فى كل فصل حول معيار السلوك الذى تفرضه على رجالها [ فى 
المشهد الأول من الفصل الأول (ص١١- CVA‏ المشهد الثانى من الفصل 
الثانی(ص۰+- (LY‏ ؛ وفى مشهدى الفصل الثالث (ص ٦۹ -٤٤‏ حبث التفت مع 
دون اليخو ۰ و(ص ۵۶/۹۰/) حيث اجتمعت من جديد مع ولدها]. 


وفیما بختص بقواعد سلوك ناتيبيداد التى نتم الحفاظ عليها بشکل صاخب . فان 
السرحبة قتلیء بالاشارات إلى طبیعتها السليطة بشکل دائب : 
باتراث :( بعد وقفة قصيرة ) انني أتعجب ياسيدتي ناریبیدا ء فأنا لم أرك 
تبکین آبداً . 
ناتیبیسدا : ( تستعيد توازنها بسرعة ) من يبكي ؟ آنا ؟ ان رجالا کثیرین سیبکون 
قبل أن أبكي انا . آنا لا أبكي البنة (ص٤٦).‏ 
ان تصوير شخصبة ناتيبيداد ودورها فى المسرحية يكشف عن مجاز ضمنى غير 
مألوف :هی أكثر ا جسع رجولة . 
اذا إنها تجسد فوذج الكومبادريتو خير تجسيد . وهكذا نجد أنها فى مواجهنها 
الطوبلة مع دون السخو فی محاولة للفوز بحرية ابنها ( الشهد الأول من الفصل 
الثالث) . تلتمس العون من النماذج التى تشاركها مع السيد السابق لولدها . وعندما 
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آلیخو :ماذا تقولین ؟ 

ناتیبیداد : آقول ما سمعته » ولو أردت أستطیع تکرار ما قلته . لقد قلت أنني لدي 
الشجاعة لافعل أي شيع . وأضيف إلي ذلك ء آذني لدي الشجاعة لأعاقب 
أي نذل یخون خادمه الخلص . 

الیخو : ابتعدي عن هنا (رص4۸) 


وفی سياق هذا الانصیاع التام لروح صارمة وخشنة كان اللقا ء بين الأم والابن فی 
الشهد التالی ؛ وهو الشهد الأخير فى السرحية , موحياً بشکل خاص . اذ اننا نری 
فى هذا الشهد أن ناتیبیداد هی التی تبرز حقاً بوصفها أكثر الشخصیتین تراچیدبا : 
حيث يتعين علیها فى القام الأول تقبل أن ولدها لیس بریثاً من جرية قتل أوردونيز بعد 
ما تحدث الجميع بأنها ستشبت براءته . وسوف تضطر فى القام الثانی أن تفقده للأبد 
نظراً oY‏ النهاية النطقية الوحيدة للطریق الذى اختاره نستازم أن يقوم بتسلیم نفسه 
إلى الشرطة بوصفه القترف الأوحد للجریة . وهکذا , تجد ناتيبيداد أن عالها والقواعد 
التى تحکمه قد حول فجاة إلى آشلاء . وکان من الناسب أن تکون الکلمات الختامية 
للمسرحية على لسانها : 


ناتيبيداد : آنا مفسي أبدو امرأة أخري « وأنت أيضاً تبدو امرأ آخر ء متل الجواد 
البراق» لکن منهك القوي . إنني أنظر إلي أذنيك وأنفك » ويبدو لي أنها 
المرة الأولي التي أراك فيها . أريد أن أراك واقفاً كي أعرفك . وأنظر للختم 

الطبوع عليك» لأعرف أنك ولدي . ويسدل الستار (ص ۲۰) 
ليس المشهد المشحون الأخير سوى ثمرة الاستراتيجيات التی كرسها انشيلبوم کی 
يدفع المتفرج إلى المضى وراء التفکر فى اعادة خلق جدید لعالم الکومبادرستو الغابر , 
وفى العنف الاحمق الكامن والتضحية غير الضرورية بالنفس التى ترتكز علبها قواعد 
السلوك فى هذا العالم. وبهذا المعنى .يتمثل الهيكل السسمولوجى الأساسى للمسرحية 


Ve 


فى أمر حتمی موداه أن الجمهور یرفض ما آصبح شعاراً بالیاً بشکل قاطع على السرح 
الأرجنتينى ۰ ألا وهو التصوير الرائم الغریب لأسلوب حياة الکومبادریتو . وقد نشر 
الناقد السرحی آرتورو رومای Arturo Romay‏ التقييم التالی للموسم السرحی 
عام ۱۹۳۰ فى مجلة ماسکاراس Mascaras‏ السرحية الصادرة فى ینایر ۱۹۳۱ : 


بلتفت بنظره إلى الخلف؛ يستعيد ذکریات الأشهر الماضية. یالها من خسة ونذالة, 
ویالها من سخربة, وفی ظل أضواء خافتة لجهود مشتت ألا وهو التواجد ال خجول لعمل 
نببل يحتل بالکاد مکانه بين " ا مدافعین عن الذکورة » والاعمال الكوميدية ' 


وبعد مرور عشر سنوات , أصبحت مسرحية ایشیلبوم احد أهم عوامل انهیار السرح 
الرومانسی محلی النكهة GU‏ وصفه رومای ٠‏ وذلك عن طریق التعبیر البلیغ ۔ 
بالشکل الذى حاول هذا التحليل أن يبينه - عن انعدام الجدوى الکلی لنموذج 
الکومبادریتو. ( ۱۵) 


۷۱ 
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الهس و امش 


(۱) کتب راژوك کاسنا جنینو Castagnino‏ حول موضوعات ا جو شيسك فى 
السرح فی 
Lo Gauchesco en el teatro argentino antes y‏ 
despuesde Martin Fierro , Revista iberoamericana , Nos‏ 
Martin Fierro ۷ el wis, 491-208, . 87 - 88(1974)‏ “ 
teatro gauchesco “ , in Martin Fierro, un Sigle (Buenes‏ 
Aires : Xerox Argentina , 1972 ) PP. 139-147.‏ 


وعلی الرغم من عدم وجود دراسة محددة حول الکومبادریتو فى الدراما 
الارچنتینة؛ لا بد من الرجوع الى OL‏ العدیدة حول هذه الشخصية , وکذلك 
صورة الهاجر فى الثفافة الأرجنتينية . راجع مثلا جلادبس سوزانا آونیجا 
sOnega‏ الهجرة فى الادب الارجنتینی ( ۱۸۸۰ - ۱۹۱۰ الطبعة الثانية , 
بسونس آیرس» جاليرنا ۱۹۱۹ وكذلك ؛ جوان بینشو ۲100 فى : 1 
en nuestro teatro ۸‏ 11101810216 . ٤٦۱۹ء‏ ص 
ص ۱۲-۶۱ . 

(۲) راجع الدراسات التی آجراها فى هذا الخصوص ادوارد لاروك تينكر Tinker‏ . 
الجوشوس ومولد أدب ؛ ورسیستر ماساشوستس » جمعية الآثار الامریگة ؛ 
۷ . وكذلك جورج لوبس بورج Borges‏ فى " معالم أدب " الجوشوس ۰ 
مولنبفہدبو ۱۹۵۰ . 


۷۳ 


(۳) 


هثل التاریخ الذى آورده بلاس راؤول جاللو Galle‏ الصدر الرئیسی للمعلومات 
حول هذا الشکل الدرامی : nos ( Historia del Sainete Nacional‏ 
Bue Aires , 1920 ( ۰‏ 


Desventuras de Rosa de . Martin - Crosa ریکاردو مارتن کروسا‎ (£) 


. ١ الثقافة والأمة ؛ بيونس ايرس ۱۹۸۰۰ ۰ ص‎ , Lejos 


)0( تعد الدراسة التی أعدتها ايفا قيصر - لينور Eva Kaiser - Lenoir‏ من 


(۹) 


(¥) 


أهم الدراسات المستفيضة حول التلميذ 1019060010 , وهی : 


El gotesco criollo:estilo teatral de una epoca ( La 
Habana : Casa de les Americas 1977) . 


من أجل دراسة مستفبضة لاعمال ایشیلبوم : راجم بانوس کارافیلاس 
La dramaturg de Samuel Eichelbaum) : Karavellas‏ 
Montevideo , 1976 ) .‏ وکذلك جورج کروز CIUZ‏ « فى صمویل 


ايشي یشیلبوم ‘ te‏ و !ترم NAVY,‏ 

على الرغم من أهمية هذه المسرحية , لاأجد تحليلا نقداً معينا لها. لکن راجع 
روبرتو فرناندو جوستی 31115]1) فى استعراض للعرض الرئيسى فى نوسو تروس 
Nosotros‏ ص ۳۲۰۰ / ۰۳۰۲ ۱۹۶۰ . 


Amor de una estanciera تقوم مسرحية غرامیاة صاحبة الضيعة‎ (A) 


(4) 


۷ 


القصرة مجهولة الأصل بتشكيل السحة الخاصة للمسرح الارجنتینی " البدائی " 
راجع راؤول كاستاجنينو Catagnino‏ فى Teatro argentino‏ 
00 فی الفترة من ١٠٠٠١‏ إلى VAAL‏ ؛ بيونوس آیرس ۰ ۱۹۹۹ 


ويزبروت ۲ فی كتابه اليهود فى الارجنتين من محاكم التفتبش حتى 


The Jews of Argentina , From the Inquistion to : ببرون‎ 
. ۱۹۷۹ › نبلادلفیا‎ Peron 


(۱۰) راجع ملاحظات الفریدو دی لاجواردیا Guardia‏ حول مفهوم الکرامة عند 


(۱۱) راجع أربع مسرحیات لایشیلبوم , القط وغابته , ۱۹۵۲ء ص ۲۰-۷ 
(VY)‏ جمیع الشواهد من النسخة الارجنتينية للمسرحية » بیونوس أيرس ۰ ۱۹۱۱ . 


(۱۳) نشرت جوان موریرا Juan Moreira‏ أساساً فى شکل رواية مسلسلة فى La‏ 


Patria Argentina‏ ۰ ۱۸۷۹ - ۱۸۸۰ء وقام مسرحتها المشل جوزی 
بودستا Podesta‏ عام ۱۸۸۶ . 


› المعقدة فى الادب الارجنتینی‎ ) Vos / tu) حول قضية ضميرى المخاطب‎ (VL) 
El] Vaseo en فى‎ ۰ De Mac راجع ماربا ابزابل دی جريجوريا دی ماك‎ 
. ۱۹۰۷ ؛‎ la literatura aurgenting 


(۱۵) درست باستفاضة صورة الكومبادريتو . هناك مصدر وثائقى مناز للكومبادريتو 
El 0‏ عند جورج لويس بورج وسیلفیا بولرستش & Borges‏ 
Bullrich‏ ۰ بيونس آيرس ۱۹۹۸ . 
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کارلوس جوروستیزا في الجسر 


تيلو :ناتو ء هل تعرف لاذا تأتي الأزمة الاقتصادية ؟ 

ناتو ( ساهیا ) - لاذا؟ 

تیسو :اذا أنت تعرف لاذا تأتي الأزمة ... 

ناتو : بالطبع نعم . 

بتشين : هيا بنا ياناتو . ماذا ستعرف . 

ناتو :أعرف ذلك بالتأكيد » لقد شرحه لي العجوز یوماً . 

تيلو :سنري . 

ناتو :انه بعید جداً ء لاذا تأتون لي الآن بهذه الاشیاء . 

إلينا: ( تتظاهر باللطف ولکنها سخرية ) من فضلك لا تتحدئین عن الحياة . 


الأم : عفواً ياسيدتي ( وقفة قصيرة ) ء لکنه من الصعب التحدث عن أي شئ دون 
التحدث عن الحياة 


الینا : نعم؛ آدرك .إن هذا هو ماحدث لحضراتکم » فأنتم لا تعرفون التفکیر في شئ 
آخر . 
الأم ( في سذاجة ) : وهل يمكن التفکیر في شئ آخر ؟ (ص ۱۰۱) 
إذا كان جوسی ماریال 231121 محقاً فى التأکید فى تأردخه الوثائقی ( وان كان 
غير موثق بالضرورة ) لحركة السانرو إندبندينتى فى بیونس انرس ١‏ فان النزعة 


۷۷ 


التجريبية الحقة كانت ضئيلة من جانب الفرق المسرحية الهامة : " من العناد سما 
عبارة مسرح مستقل عندما يراد بها مسرحاً تجريبيا . ومن الطبیعی أن السار 
الستقلة ليست مسارحاً تجريبية , بالرغم من أنها تقوم اُساساً على البحث والدراء 
التی تدفعها فى بعض الحالات إلى تحقیق بعض التجارب التی تتحول فیما بعد إل 
مارسة عامة فى مسرحنا. ( ص ۱۸۹ ) 


وحتی اذا افترضنا أن تقييما بعد مرور ثلائین Lele‏ على نشر آراء ماریال هو ثم 
منظور تاریخی أكبر » وادراك التواصل بين النیاترو اندبندینتی والفرق المسرحي 
البارعة جا التی أبنت آعمالها فی الستینات والسبعینات على مکانة بیونس ير 
البارزة فى مسرح آمریکا الجنوبية . فمن الأهمية بمكان ادراك أن الاهتمامات الرئیسب 
للفرق التی بتناولھا ماربال بالوصف , وذلك کضرورة من الضرورات التی فرضتها de‏ 
نفسها من أجل خل حركة مسرحبة جادة » تترکز بشکل أكبر فى الدعم الفنی لصادره 
الخاصة أكثر من الاهتمام بالنزعة التجريبية التی نادی بها مایرهولد أو كربج . كما أ 
تأثير النظرین السرحیین العاصرین الکبار مثل بربخت وآرنو وجرتوفسکی زادد 
آهمیته فى مجال السرح عقب الفترة البيرونبة . وقد واکب نهاية حکم بیرون عا 
0 الانتقال من التیاترو اندبندینتی إلى السرح التجرببی الذی لا زال بهبمن عل 
السرح الارجنتینی ۱۲۱ وهکذا أصبحت أساليب التمشیل والاهتمام باللابس وتفاصبا 
التصمیم فى الدیکور السرحی والاضاءة » وكذلك عدد من الاستراتبجیات التی "نقل: 
العمل السرحی إلى الجمهور" بوصفها اجراء تصحیحیاً للعروض المكتظة بالنجوم التي 
يقدمها المسرح التجارى , اصبحت من أولويات التياترو اندبندينتى . وقد أتاحت هذ 
الاولويات بالطبع الفرصة للانتقال اللاحق للمسرحائية الأكثر قجرندبة عند الفرة 
الحالية. 


غير أنه GaSe‏ أن نرى فى النصوص التى نعدها الآن أهم انجازات PLS‏ 
المسرحبين الذين ترتبط أسماؤهم بفرق التياترو اندبندينتى اهتماماً أولياً باستغل 
الفضا ء السرحی لأغراض الصور والرموز المجردة . وتتسع قاعدة هذا الاهتمام لیتخطی 


۷۸ 


مذهب الایهام الطبیعی القائل بأن الجذور الاجتماعية الحقيقة للعدید من الفرق قد 
يوحى بشکل آخر بأنه كبير الاهمية فى تقدیم صورة دقيقة لعامة الناس من غير 
الصفوة , وذلك فى محاولة لجعل السرح جزءا لا یتجزا عن الحياة الثقافية الارجنتينية 
hag‏ 


وتعد الاسترانیجیات التعبيرية عند آرلت فى مسرحية " ثلاثمئة ملیون " مثالا 
بارزاً بطبيعة ا حال » كما أن الطبيعة ال خفیة لعظم مسرحیات نالی روکسلو ۸0×10 
تجعلها تبدو بعبدة عن المذهب الطبيعى لأول وهلة . كما أنه يصعب تصدیق أن خلع 
ایشیلبوم للصفة الاسطورية عن جاوشو وشعارات الكومبادريتو يمكن أن يشفق مع 
الواقعية المظهرية للمسرح الهزلى الذى يتم الترويج له تجارياً . 


لكن مهما كانت الاتجاهات التجريبية التى صاحبت تداول الفضاء المسرحى والتی 
قد يكن ربطها بالكتاب المسرحيين السالف ذكرهم , هناك شك ضئيل فى ان كارلوس 
جوروستیزا Gorostiza‏ ۰ أحد عمداء التباترو اندبندینتی العاصرین ‏ قد استخدم 
العناصر غير الطبيعية البارزة فى المسرحيات التى تتعامل مع القضايا الرئيسية للحياة 
اليومية عند الطبقة النوسطة فى بيونس ايرس . 


لقد قمت فی مکان آخر بتحلبل کیف آن احدي آهم مسرحبات جوروستیزا, 
"الآخرون" ( Los projimos )۱۹٦٦‏ . تقوم باستخدام نسخة مطابقة لخشبة السرح 
وا جمھور فى الیتایتاترو بغية تحدی قدرة التفرج على تحمل مسئولیات شخصية . (») 
وتعد مسرحية "الآخرون" معالجة dtd‏ فتل کینی جینوفیس GENOVESE‏ هدينة 
نیوبورك سیتی ؛ حيث شاهد عشرات الشهود تعرض الفتاة الشابة لطعنات آودت 
بحیاتها دون أن يتكلفوا مشقة انقاذها من الوت . انتقل جوروستیزا بالحدث إلى 
بیونس آیرس ۰ وانتهز الفرصة لحشد جمیع کلیشیهات التفوق العنوی للمناذج الطبقية 
التی تجمع بینها السرحية . وتقوم آحد آشهر مسرحیاته الختارة. خبز الجنون Pan‏ 131 
Li. de la ۵‏ یختص بأثرها الدرامی على تکثیف القوة الرمزية فی 
الأدوات الضخمة الخاصة بصناعة الخبز اليومى لاحد الجتمعات ۰ والخبز الذی يصنع 


۷۹ 


فیه. ويمثل الخبز الوقع الرنیسی للمسرحية : الکان القدس لاعداد الخبز للاستهلاك 
العام. وعلی الرغم من أننى اعتقدت على الدوام أن السرحية مبالغ فیها بشکل واضع, 
وتغلب سمة الوعظ على تطور احدائها . فقد ظلت مفضلة لدی الجماهير بسبب موضوع 
فقدان الحياة LUI‏ فى الجتمع من خلال الرأسمالية غير النضبطة . 


غير أن مسرحية جورستيزا الأولى ؛ " الجسر " ( ١549‏ ) ال قامت بمسرحتها 
فرقة لاماسكارا La Mascara‏ . إحدى الفرق الكبرى فى التياترو اندبندینتی › 
نكشف عن العالم الفنية المؤثرة وروستیزا منذ بداية انتاجه الدرامى . كما تبين 
المسرحية الالتزام المبكر من جانب الکاتب المسرحى تجاه معالجة واقعية جديدة 
للمشكلات الاحتماعية السياسية المتعارف عليها من خلال نص مسرحى راق يستغل 
التونر الفاتم بين نسیج اللغة العامية والاهتمامات البومية للحبكات التى يقدمها › 
وكذلك المركبه المسرحية المجردة التی تجسد هذه الاشباء جميعا . وتدور المسرحية حول 
اتهيار جسر أنشأه مهندس ناجح . ومن بين العمال بوجد طالب جامعى سابق کان 
يدرس على بدى آلهندس الکبر الذی تخلی عن دراساته الهندسية کی يعمل بالشریع 
بسبب الضائعة الاقتصادية التى عاناها آهل بيته الذبن كان بنفق علیهم من أجره 
الضئيل . 


يستغرق مسار المسرحية عدة ساعات من صباح بوم أحد . وقد اجتمع اصدقاء 
ا 0 من أجل الاعداد لباراة كرة قدم » والتعليق على تقاعسه فى 
العودة من مشروع الانشاء الذى يقع خارج نطاق المدينة . وتنتظر أمه . التى بنتابها 
القلق من أن مكروها قد ألم بولدها ٠‏ عودته على أحر من الجمر لأنها تحتاج ما تقاضاه 
من أجر کی تسده دنا لا يستطبع الانتظار . وقزح الشلة Barra‏ ( أى مجموعة 
أصدقائه) أمام منزل المهندس الواضح للعيان ؛ وینتاب زوجته القلق نفسه حول عجز 
زوجها عن العودة للمنزل فى موعده دون مبرر . ویتم الجمع بين هاتين المجموعتين 
القلقتبن - من الواضح آنهما تمثلان شريحة العمال وأصحاب العمل التی تعد من معالم 
النظام الاقتصادى الاجتماعى المهبمن على الارجننین خلال فترة ظهور المسرحبة - عن 
طريق القرب المكانى فى القام الاول. ونتأکد مسرحانة هذا القرب المكانى فى أنه من 


Ae 


غیر العتاد أن قاط البیوت الراقسة داخل الديدة والعمارات فى بیونس آیرس بساکن 
آقل تواضعاً وقاطنیها . كما أنه تم الجمع بين الجموعتین عندما قررت أم آندریسیتو 
أن تزور زوجته لتقصى الاخبار حول الفقودین , وأخیراً عندما آعلن أن کلیهما بات 
ضحبة لانهیار اسر. ویستخدم جوروستیزا موضوع الوت العتیق بوصفه اداة تسوية 
اجتماعبة کی یجمع أثناء نعی الضحابا بين المجموعتين التعارضتین التی أكدت 
السرحية على عداءاتهما الاجتماعية باستخدام اشکال عديدة من الحدود الكانية . 


لکن مسرحبة جوروستیزا ليست نعياً مبكياً لعوامل سوء الفهم التی تعکس الفروق 
الطبقية الاجتماعية والاقتصادية » كما آنها ليست مدیحاً مفرطاً فى التفاؤل للكيفية 
التی يمكن عن طريقها تنحية هذه العداءات Wile‏ عندما تتوحد الأحزان . وفى واقع 
الأمر تلعب مسرحية " الجسر" على وتر المفارقة المتمثلة فى التحول الجسدى , اذ إن 
زوجة الهندس تكش ف الملاءة النی تغطی اجسد الذی تتسلمه لتجد أنه جسد 
اندریسیتو . هنا يسدل الستار على صورة آمه التی قسرح الصدمة الهستپرنة التی 
تتعرض لها الزوجة وهی تحنو بیدیها على رأس ولدها التوفی ولبس ذلك بمشهد يدور 
حول المصالحة عند الحزن, الوجودة فى أشكال اجتماعية أكثر تفاژلا متل مسرحية 
"جسع أولادى " (۱۹۶۷) All My Sons‏ للكاتب آرثر میللر Arthun Miller‏ 
. من الواضح أن السمة الميزة لسرحية امسر وزو سرا تتجسد فى آنها عرضت عام 
فى الارجنتین , فترة انقلاب اجتماعی شدید بسبب السباسة البيرونية التی تشجع على 
المواجهة الاجتساعبة العدوانبة . وهناك سوال سوسیولوجی وسیاسی هام يدور حول ما 
اذا كانت هذه الواجهة ذات نفع أم لا ء أو آنها مجرد احد آسالیب الدهماوية * التی 
بسلکها ببرون . وفیما Glew‏ بالانتاج الثقافی سنجد أن الادب الارجنتبنی الکتوب 
خلال الأربعبن عاما الاخيرة حول العدا ءات الطبقية والواجهة الاجتماعية قد خلق نوعا 


* الدهماوی هو مهیج أو خطیب یستغل الاستما ء الاجتماعی لاکتساب النفوذ السیاسی. ( الترجم) 
خاصا من الادب الارجنتبنی وحفز عدداً كبيراً من الدراسات التحليلة )0( 
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تشیر مسرحية جورستیزا » سوا ء بشکل علنی أو حتی بالایحاء من بعید › إلى 
الحكومة البيرونية التی اعتلت السلطة عام 1945 . لکنه من الخطأ ا جسیم أن يتم 
تجاهل هذه الناحية , أو غض النظر عن آهمیتها فى تقبیم السبل التی استخدمها 
الکاتب الترخی من hed‏ نامیس العتاضر الیو لوخیدة فى مسرحبته:. ولیست 
مسرحية " الجسر " بطبيعة الحال فى حاجة للاشارة من قريب أو بعيد إلى بیرون » أو 
حتى برامج حكومته وأهدافها السياسية . ولا يستطيع متفرج أرجنتينى أن يتجاهل 
أهمية الفترة الزمنية التى جرت فيها احداث المسرحية . كما أن كليشيهات المواجهة 
الاجتماعية التى يشع صداها فى المسرحية تعد أهم التفاصیل التى بؤسس عليها 
العمل معناه . وعلی المنوال نفسه . إذا فقدت المسرحية فواها الاجتماعية السياسية 
الخاصة بالنسبة للقاری الذی لا يألف الفترة البيرونية فى تاريخ الارجنتين ؛ فإن 
مسرحية ا چسر لا زالت تحمل معان كشيرة فى سياق الصراع العالمى المؤسف بين 
الطبقات الاجتماعية الاقتصادية . وبين العمال وأصحاب العمل . وهذا هو الصراع 
الرئيسيى الغالب على المسرحية , والنظر إليه فى سياق البيرونية سوف بؤسس معناه 
بالنسبة للمتفرج . 


لکن دعونا نعود إلى مسألة السرحانية المجردة فى مسرحية " الجسر ". تتمشل 
احدی الاستراتيجبات الواضحة التی يستخدمها جوروستيزا . والتى لا يمكن 
استخدامها إلا عند مستوى معين من التطور الفنى والوارد التى تسمح مغلا باستخدام 
مسرح دائرى ؛ فى تقسيم فصلى المسرحية إلى جزئين ؛ ألا وهما الشارع La Calle‏ 
و النزل La Casa‏ وهكذا توجد فترة فاصلة وسط كل فصل تدار فبها خشبة المسرح › 
ويصبح الجانب الآخر من الممر والبلكونات التى تتجمع أمامها الشلة , الفتحات 
الخارجية الخلفية لحجرة المعيشة بنزل المهندس . وعلى الجانب الآخر من الباب الامامى 
يوجد الشارع الذى يقطنه الشباب الفظ الذى تشعر الينا 1608 زوجة المهندس أنهم 
يهددونها . 


لا یکتفی جوروستيزا بأن بلعب على وتر العلاقة القلوبة / المعكوسة لحد فاصل - 
فى هذه الحالة منزل المهندس وفروق الطبقة الاجتماعية الاقتصادية التى يمثلها مقابل 
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الشباب الذین یجعلون من الشارع وملعب كرة القدم مأوى طبیعیا لهم - بل انه يربط 
الجانبين معاً بعدد من التصرفات التی تتکرر تفاصیلها على جانبی الحد الفاصل . 
وهکذا » نری فى مشهد بالشارع أن بائع الخبز یقترب من الباب ويحيى ربة المنزل ؛ 
وفی الشهد التالی بالنزل نری السيدة وهی تقترب من الباب استجابة لوصول البائع ؛ 
وتکرر مناقشتها . وبهذه الطريقة تؤكد مسرحية " ا جسر " على الحد الفاصل بين 
قطاعی الواقع الاجتماعی الاقتصادی السائد . وتلقی الضوء فى الوقت نفسه على 
الصلات الاجتماعبة التی تربط بینهما . وهذا یصبح بدوره الأداة الرئيسية التی تنبنی 
علیها السرحية . 


تقوم الدراسة ا حالیة بتحلیل سبع استراتیجیات استخدمها جوروستیزا من أجل 
تأسيس العنی فى مسرحبة " ا جسر " » وصياغة وشرح مسألة الصراع الاجتماعی 
alias‏ اللی رى مرضرعه bled tases,‏ ارا اشر ا یچیه تو pall‏ 
التى تتمثل فی إمكانية قلب مناظر خشبة السرح واستخدام الحد الفاصل فى مقدمة 
المنزل . ثانياً , الرمزية المطلقة للجسر ؛ سواء بوصفة مجازاً مرسلاً للمؤسسة 
الرأسمالية ‏ ورمزاً على الفشل فى التقريب بين الطبقات الاجتماعية WG,‏ البلاغة 
المتمثلة فى غياب الشخصيتين الرئيسيتين فى المسرحية ؛ ألا وهما آندريسيتو 
والهندس ( أو بالأحرى الشخصيات الرئيسية الثلاث ؛ حيث إن الجسر له نفس الاهمية 
السميولوجية كالبشر المشاركين الآخرين ) . رابعاً ء استخدام الكليشيهات البيرونبة 
بوصفها LUT‏ متبقیة للصراع بين الطبقات التعارضة Lele.‏ الأهمية الخطابية 
للأسئلة المطروحة والردود الناسبة أو غير المناسبة عليها بغية اعادة تعريف نقاط المعنى 
فى المسرحية . سادسا » الأهمية المجازية للموضوعات الرئيسية التى يدور حولها 
الحديث , مثل مباراة كرة القدم , وا مال » والسلوك السليم ؛ ووجود تفصيلات مسرحية 
هامة ؛ مثل أجراس الكنيسة . سابع , التوتر الثمر بین ما يتصف به الممثلون من عدم 
فصاحة ؛ وسباقهم المسرحى المجرد . 


لا أدرى اذا ما كانت مسرحية جوروستيزا هى أول عمل أرجنتينى يستخدم الديكور 
المقلوب بحيث بقع حدثان متجاوران على جانبی حائط ؛ أو حد فاصل مادى مشابه › 
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وتترك الاحداث احد جانبی الحاجز فی أحد الفصول . ونظهر فى الفصل التالی على 
الجانب الآخر؛ وهکذا دواليك .وفی الدراما الحديثة , یقوم الکاتب السرحی البربطانی 
آلان ایکیو رن Aychbourn‏ باستخدام هذه الاداة استخداماً مکثفاً فى بناء ثلاثيته 
المسرحية الفزوات النورماندية The Norman Canquests‏ عام ۱۹۷۵ . وعلی 
الرغم من أن روبرتو آرلت قد استسخدم بوفرة التفاصبل التعبسربة الواضحة فى 
مسرحياته » فان جوروسنیزا - على حد علمى - هو أول من جعل المسرح محورا لعالم 
الشخصية المزعوم الذى بشخطی التطابق الخيالى بين حدود خشبة المسرح وفضاء العالم 
الواقعی » وليس مجرد اعادة الخلق الطببعى لكان معيشة معين . 


إن المقارنة بين جورستيزا وآرلت سوف تکون مفيدة فى هذا الخصوص . فآرلت 
يفسح الجال للحدود المادية للعالم الحقيقى الذى نقدم على خشبة المسرح من أجل حشد 
عالم اللاوعى أو أحلام البقظة الأكثر ثراءً وتعقیداً ومغزى . وھکذا ‏ ینم تكبير البيت 
التعيس الذى يتمثل فى حجرة الفتاة الخادمة كى يسع عوامل الراحة والرفاهية على 
مان السفينة ‏ والقصورات الراقبة . من الواضع . أن هذه المشاريع فى مسرحية 
"ثلائمئة ملسون " تجری فى عالم غير واقعى أو ملموس بشکل واضح . وفى حالة 
7 2 ۹ اسي واعينال خر روت الأخرى , بتضح كذلك أن الفضاء المنتظم لخشبة 
السرح تسکنه شخصبات , وتدور فيه مواقف . بنظر الیها بوصفها تجسبدات طبيعية 
لواقع اجتماعی حالی . وهکذا » تقوم مسرحية جوروستىزا على توتر مثمر بين 
السرحة, وعالم السرحبة القدم . كما أن استخدام حاجز مادی لفنا ء التزل يمكن من 
التأکند على الهوة الفاصلة بين الافراد الذین تفع صلانهم الاجتماعية الرئيسية فى 
عرض الشارع ٠‏ والاسرة التی تقطن النزل ا مرىح للطبقة المتوسطة . 


یتمثل أحد ا معالم الحاذقة لمسرحية " الجسر " » والتی توفر لها التواصل بين الشاهد 
الأربعة وراء تقسسمها الرسمی ( إلى فصلین . وفضائین فى کل فصل ) . فى الحركة 
المادية من فضاء إلى آخر . وهكذا ٠‏ بفصل بين الشخصبات التونر الاجتماعى 
الاقتصادی للنظام الطبقى فى الارجنتين ؛ ولكن نتم الجمع ببنهم على الأقل بالقدر 
الذى يجعل التوترات الناشئة بينهم نتسجة الاتصال الیومی والتبادل الاجتماعى . 


At 


وتقوم السرحية باستخدام العالم التی یسهل قبولها فى هذه العلاقة الاجتماعية , 
وتتحقق احدی هذه العالم فى ألفة الجمهور الباشرة مع عالم السرحية » مثل التقارب 
الشديد بين النازل الفخمة والساکن الفقيرة فى النطقة العمرانبة الكتيفة فى ونس 
آبرس ‏ والعداء القائم بين قاطنی الشارع وأصحاب الاملاك. والهموم اليومية بشأن 
البقاء الاقتصادی , والنزعة الاستهلاکبة التى تتباهی بها الطبقة التوسطة . وعلاقة 
العامل بصاحب العمل التی لا تربط فقط الطبقات الاجتماعية, بل تشکل أيضا 
مصدراً أساسيا للاحتکاك بینھما ؛ وکذلك الشاعر اللاعقلانة من أن الطبقة الاخری لا 
تستطیع تفهم الشکلات الخاصة بهم . فتلی مسرحبة " ا جسر " بوفرة من التفاصيل 
فى هذه الناحية, ولاشك أن تصميم الملابس وأسالیب التمثیل ( با فى ذلك اللهجات 
الاجتماعبة , ومقامات الصوت , والمفردات اللغوية , والإرشادات) سوف تسهم فى 
التأكيد بشكل دائم على هذا الانفصال أو التعارض . 


إن الربط بين الفضائين اللذين يفصل بينهما الحد الفاصل لفناء النزل بؤكد على 
الاشياء التى تجمع بين أفراد الجانبين . وهی الأسرة والاصدفاء الذين يعملون فی 
مشروع بناء الجسر الطموح . وعندما تذهب أم أندريسبتو إلى منزل المهندس کی 
تستفسر من زوجته عن أسباب التأخر دون مبرر فى عودة العمال فى عطلة نهاية 
الاسبوع من المشروع » وكى تطلب منها مالاً من أجر ولدها حيث كانت فى أمس الحاجة 
البه » فان ذلك قراراً يعبر عن العلاقة المتداخلة بين هذين العالمين . وطوال المسرحية , 
ad‏ أن التفاصیل العرضية التى تسد الهوة بين العالین تقوم بتدعيم هذه العلاقة ؛ مثل 
الكلمات المتبادلة بين الافراد عند وصولهم للمنزل أو مغادرتهم له, وشكاوى (إلينا) 
من أن الشباب الذى يلعب فى الشارع يزعجها ؛ وتعرض مصراعى البلكونة للضربات 
من ان BY‏ من جراء كرة القدم التی يلعب بها الصبية فى الشارع . وهلم جرا. وعلى 
الرغم من غياب التمائل التام ( إذ إن ظهور أفراد المنزل بالبلكونة عند سماع صوت 
عربة الاسعاف القادمة فى نهاءة المشهد الثانى من الفصل الثانى لم يتم التمهيد له فى 
نهاية المشهد الاول الواقع فى عرض الشارع ) , فإن التمهيد للحدث والترجيع له من 
قبل جانبی الحد الفاصل ربط بين " العالمين " , والطبقتين الاجتماعيتين Lee‏ رغماً عن 
عداءاتهم وخصوماتهم : 


والد إلينا .. ياهذا ... قل لي ... أحضراتکم أصدقاء ل ... ( يشير ناحية الیسار) 
... هل هذا الفتي من هنا ... ليس حقیقیاً ؟ 
تيلو ( (BALA‏ : أصدقاء آندرس . 
الأب : أندرس ء نعم . انه يدعي آندرس . 
تيلو : نحن أصدقاء بالطبع !لماذا ؟ 
الأب : قل لي ... هل يعيش مع أحد غير أمه ؟ هل له أب ؟ 
تيلو : كلا أنه يعيش مع والدته وأخته الصفيرة . 
الأب :إيه ... ( يفكر ملياً ) ... حسناًء شكراً .. إيه ... 
تيلو ( في انفعال ) : لکن UL‏ تسألني عن ذلك ؟ 
الأب ( يدور بينما تقع يده علي مطرقة الباب ) : لاشئ » لا شئ ... (ص ٩۲‏ ) 
وفي المشهد التالي يدخل الأب المنزل فيسمع ابنته التي تنزعج من تدخل PY‏ في 
شئون منزلھا تهدد بالعمل علي طرد أندريسيتو : 
الأم ( ثابتة العزم وينتابها الخوف ) : كلا » يجب أن تعدني أولاً أنك لا تفعل ذلك . 
إلينا : سأفكر في ذلك أولاً » والآن من فضلك اخرجي . 
الأم : كلا ياسيدتي » عديني ألا تفعلين ذلك ( يصل الاب » ويسمع الكلمات الاخيرة 
التي قالتها الام .. خطواته بطيئة » ويظهر علي وجهه تعبير الحزن عند 
دخول النزل » وينظر إلي الامرأتين بوجه يتملكله الهذيان تقريبا 
(رص۱۳۲) . 
هناك نذير واضح فى كلا الشهدین من أن مکروها قد ألم با چسر . ویشعر والد 
إلينا بالتعاطف الشدید مع الطبقة العاملة , الأمر الذی یجعل ابنته تشعر بالاشمئزاز؛ 
فهی لا تستطيع تفهم تقریعه الطول ضد المكانة الاجتماعة التى حصلت علیها . 
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والتی تستغلها فى دعمه . نتيجة LUN‏ یقوم بالجمع بين الجانبين معاً بحرکته 
ا جسدیة من فضاء لآخر , لذا یصبح من الناسب أن يقوم هو بالاعلان عن المأساة التی 


وقعت . 


ومن خلال استراتیجیات الربط بين جانبی الحد الفاصل واللعب على وتر البعد 
والقرب المادى والعنوی . تجعل مسرحية " الجسر " من التفاعل بين الشارم والنزل احد 
آهم ادواتها الدرامية كما يتفق مع اهتمامها بالتعبیر عن مشکلات شرائح الطبقة 
الاجتماعبة الطحونة فى الارجنتين : 


إلينا :( ...) ( یسمع من جديد الضوضاء التي تحدثها الکرة عند اصطدامها 
بالنافذة ) مرة أخري هولاء الأشقياء ( تذهب نحو البلکونة » لکن تقف 
علي بعد خطوات قليلة ) . لا أعرف اذا ء لکنهم سیظلون يلعبون دائماً 
كالعادة ! ( ص 58 ) 


كُتبت " الجسر " وعرضت قبل ظهور نظريات جاك ديريدا Derrida‏ حول " المركز 
الغائب " للمعنى بحوالى عشرين عاماً . ترتكز هذه النظريات حول افتراضية فلسفية 
مؤداها أن مجتمعنا اللغوى والدينى ( وهما ببساطة سمتان للرغبة التنظيمية نفسها ) 
يفترص وجود مرکز مجرد للمعنى حيث نستطيع من خلال لغاتنا الثقافية ( اللغوية 
والمنيافيزيقية والاجتماعية ) الاستشفاء والارسال أو الاتصال . ۷ لكنه جدیر بالذكر 
أن جورستيزا يقيم مسرحيته حول الغياب الواضح للشخصيات الرئيسية الثلاث : 
آندریسیتو والهندس والجسر نفسه . 

وفيما يتعلق بالأهمية السميولوجية , فان اسر له نفس " شخصية " الممثلين 
البشرء ولاشك أن السرحية بالکامل تقوم حول صورة الشروع الانشائی . 

ان استخدامی لفعل " الجسر " الجازی - فى اشارة للاستراتیجیات التی تؤكد على 
العلاقات المتعضة بين عالی السرحبة الادیین بوصفهما مجازاً مرسلا للطبقات 
الاجتماعبة التعارضة - هو تضمين مستهدف للكيفية التی یصبح بها الجسرء بوصفه 
الشروع الانشائی الذی يجمع بین آندرسستو والهندس معا فی علاقة عمل. رهزا 


AV 


آسمی للقلق الذى ینتاب السرحية تجاه ا جسور الخطرة التواجدة بين الطبقات 
الاجتماعية فى الارجنتین . ویتزامن انهیار الجسر الذی يتسبب فى مقتل الشخصيتين 
الرئیسبتین اللتين لا نراهما أبداً . مع تحطم وسائل الاتصال الغامضة بين الطبقات 
الاجتماعية . وعلی الرغم من آن الینا زوجة الهندس تسمح على مضض لام آندریسیتو 
بدخول بیتها , وتدخل معها دون حماس فى نقاش ؛ فمن الواضح آنهما لا تجمعهما 
أرضية واحدة مشتركة فیما یختص بالبادی الاجتماعية التی بجسدونها . وعندما تجرؤ 
أم آندریسیتو على طلب سلفة من أجر ابنها هی فى أمس الحاجة البهاء فإن خبوط 
الاتصال تتقطع بینهما . وعند هذه اللحظة یصل والد البنا کی یبلغهما أن الرجلین قد 
لقيا حتفهما فى انهیار بناء الجسر . 


غير أن المشهد بأكمله > وهو آخر مشاهد المسرحية الاربعة » يظل بتطور بقدر كببر 
من التوتر نحو انهيار سبل الاتصال بين المرأتين الاشد قرباً من البطلين الغائبين . 
وهكذا » تظهر الشخصیات الرئبسبة الثلاث متأنقة طوال هذا المشهد بشکل مژفت 
وغير تام . ويجمع بين المرأتين الرباط الاقتصادی بين الرجلين . ويصعب القول ما اذا 
كان فشل الاتصال بينهما حول قضية أجر آندریسبتو يهد للاخبار حول انهيار الجسر , 
أو ما اذا كانت الكارثة تؤكد الانشقاق الذى لا يمكن علاجه بين العالمين الاجتماعبين 
اللذين تجسدهما المرأتان . فكلاهما يتهم الآخر بلغة تتفق مع أوساطهما الاجتماعية 
الأم ( بدون قصد وبصراحة ) : بالطبع أنا أزعجك . 
الأم : حضرتك أيضا de gage‏ » اليس كذلك ... 
إلينا : من قال لك ذلك . 
الأم :و ...نا الاحظ ذلك ... 
إلينا : من فضلك ! حضرتك ترين أشباحاً أو خيالات من حولك . انكم متشابهون ء 


AA 


إن تتخیلون الاشیاء التافهة علي آنها ماسأة . 
الام :لماذا لا ترغبين في انجاب أطفال ؟ 


إلينا : بالطبع لا أريد ( صمت ودهشة الأم تزعج إلينا)» لهذه الاشیاء وقتها . 
الابناء شئ جمییل » ولكن ذلك يتطلب العمل الكثير . ( يزداد اندهاش الم ( 
إلي جانب أنه فيما يتعلق بالأعمال المنزلية فلا تفكري ! 


الأم ( تفيق من دهشتها رويدا رويداً ) : انظري هنا الواحدة منکن تفكر في كل 
شئء ولا تفکر في الابناء ( ص ۱۰۳ ) 


اذا كان الجسر الذى لا يستطيع التفرج أن يراه هثل المبدأ التنظيمى السائد فى 
المسرحية ؛ والذى يشكل استعارة للهرة المادية والاجتماعية الاقتصادىة الفاصلة بين 
طبقتی المسرحبة , فإن الشخصيات الرئبسية الغائبة تشكل کل منها أحداث 
واهتمامات العالم الذى ينتمون إليه . 


وبتکون الحدث الدرامى لشاهد الشارع بشكل آولی من اللعب العرضى بكرة قدم 
عندما - يجتمع أصدقا ء آندريسيتو انتظاراً له كى يشاركهم المبارة ضد فريق خصم . 
وعندما يصبح غيابه حافزاً للقلق الحقبقى › . فان الحدث يتحول إلى مناقشة ا مال 
الضرورى للبقا ء اليومى بين الفقراء ؛ ويقوم أصدقاؤه بجمع مبلغ من مال لتغطية أجره 
الذى تعبن أن تحصل aol‏ عليه بحلول الظهيرة کی تسدد ديناً لابد من دفعه . تشكل 
الحركات الشفهية والايماتية , بين السكان المرتبطين بهذين الحدثين الرئيسيين جانب 
الشارع من الحد الفاصل , تشكل الحتوی الباشر للمشهدين . 


وفى UL‏ مشاهد المنزل ؛ نجد أن عصببة إلبنا المتزائده من جراء غياب زوجها دون 
مبرر تدفعها لان تتجادل بدورها مع أخيها الاصغر (الذى بتهمه بالتطفل علبها وعلى 
زوجها) ؛ وأبيها (الذى تسانده, ولكن تتهمه برفض مكانتها الاجتماعية والاقتصادية 
الجديدة فى حين بتعاطف مع الحرومین ) . وکذلك أم آندریسینو ( التى تتهمها إلبنا 
شفاهبة بجمیع " خطايا " الطبقة الدینا ونقاط ضعفها) و اھ موا سان 


۸۹ 


الرجلین أو ا جسر على خشبة السرح بشکل واقعی ؛ على الرغم من أن سبارة الاسعاف 
تجمع بین جسدیهما فى نهاية السرحية . وهما یزدادان قوة بوصفهما مرکزین SLE‏ 
وبوصفهما الرجعین اللذين ینبنی علیهما هیکل السرحية . 


لس من قبیل الصادفة أن تعرض " امسر " خلال آزهی فترات حکومة جوان 
دومینجو بیرون Peron‏ إذا إن زوجته إيفا قامت بجولة دعائية ناجحة لاوربا عام 
۷ مثلت فیها حکومة زوجها أمام کبار القادة الاوربیین . وکانت الاحتفالية 
التی واکبت جولتها تستدف إضفاء مسحة من الاحترام الدولی على الحكومة البيرونية 
العا اوا لبس :موقي المصادفة ابضا اوھ هه یی فده الففرة 
الهائجة من تاريخ الارجنتین الاجتماعی, إذ تحتوى على صدی کبیر للشعارات التی 
أطلقتها الحكومة البيرونبة . وفی عام ۱۹۶۷ ۰ كان هذا الصدی یثل تحدياً مباشرا 
للمتفرج کی يدركها على عواهنها ؛ ويقبلها كأداة صالحة لتحديد البيئة الاجتماعية 
للمسرحية , والقضايا الكبرى للصراع الطبقى السائد فى تلك الفترة , والتى كانت 


ومن قبيل الجدل ما إذا كانت " الجسر " قد تعتبر مثالا على أدب ما بعد الفترة 
البيرونية أم لا . وهی بطبيعة الحال ليست دعاية بارعة يسيب بنائها العقد ‏ ولكن قد 
يسهل فهمها على أنها نص موال للفترة ذاتها . ويتمثل السؤال الهام فى الرنين الذى 
تعطيه هذه الكليشيهان للعمل ٠‏ وعبئها الوظيفى مقابل أى جمهور هثل الارجنتين 
بشكل معقول عام ۱۹۶۷ ۰ أو بعد ذلك بحوالى أربعين سنة . وهی كذلك قثل تحدیاً 
للجمهور لانها تستلزم Leg‏ من التعاطف الذى يستثار للعالم الاجتماعی الذى بنتمى 
إليه آندريسبتو - و " الجسر ' لا يعنبها أن تزن مشاعرنا نحو الشوارع وقاطنیها: 
وتجاه القيم التی تجسدها إلين الفاسقة - وتقبل كذلك الكليشيهات التی تتلفظها 
الشخصيات المأخوذة من الجموع الشعببة التى كانت تناصر بيرون : 


تيلو : هل يبدو لك أنك معي ستذلين من أجل هذا ؟ 


انجيليكا ( اخت أندرس ) : معك ء أو مع أي شخص آخر ! ولا تعارضني في ذلك » 


لإنضي مررت بذلك حديثاً . فأنتم تکترون في الابتسامات والملاطفة › 
لکن حینما احدنکم عن الال تبدأون في الحدیث عن شىئ آخر » كما لو 
كنتم لا تفهمون . هل يبدو لك أنه من المکن تحمل ذلك ؟ 

تيلو : لکن معي شی مختلف . 

انجيليكا : نعم شئ مختلف . لكن الشئ نفسه » يجب أن أذل وأرخص نفسي . 

يتلق : اسمعیني ياانجيليكا . أريدك أن تفهميني . اننا مع بعض شئ مختلف » 
ويجب أن نساعد انفسنا ء فمن سيساعدنا ؟ عمتك ؟ بيشي وبينك » لا 
أحد سيذل أو يرخص نفسه » وإذا لم يكن الامر كذلك » فلن نستطيع 
العيش . ( وقفة قصيرة ) اذهبي واطلبي منهم ذلك . 


انجیلیکا : لماذا يجب علينا أن نطلب ؟ 


يتلسو : بيدنا هذا ليس طلباً » فالواحد منا يعرف ذلك » ولا ينتظر لكي يطلبوه 
منه بالرغم من أن لديه القليل . 


انجيليكا : و لاذا لدينا القليل ؟ 
تيلو :( ينظر لاسفل بوجه عبوس ) ان هذا أمرأ آخر .. ( ص 58 ) 


إن التعرف على استخدام الکلبشیهات فى عمل جوروسيتزا لا يعنى رفض حواره 
الدرامى » ولا الانتقاص من شخصباته كما أن تقييم " اسر " بوصفها عملاً بيرونياً 
سوف ینتمی بصورة أكبر إلى التحليل التفسيرى وليس السمیولوجی . لکن من 
الواضح أن جوروستيزا يعول على الاستخدام الشرعى للكليشبهات التى تعكس من 
وجهة نظر التوثیق السوسبولوجى المشاعر التى سيفترض المرء أنها تتتاب أفراد الطبقة 
التوسطة فى الارجنتين فى موقف مشابه عام ۷ . ولطالما أشار علماء اللغة إلى 
أن الكليشيهات قد تكون مخلة بالمعيار الأمثل للابداع والتطور اللغوى ؛ لكنها تتكرر 
Joy‏ كبير فى آية لغة ( بمعنى أنها تنوسعات من المصطلحات والتراكيب الاعرابية 
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IOI‏ دات ال الراحدفی سیافات را سس سا رقد یرک الزء انين خلت 
لان هناك شعوراً بأنها صادقة بشکل ضروری . (۹)وبطبیعۃة ا حال » تضطلع 
الکلیشیهات فى العمل الفنی الذی یتسم بالابداع الخلاق الذی بستحق الشناء» بوظيفة 
مؤكدة بشکل خاص : بوصفها علامات منميزة داخل الاطار الهسکلی العام. وفی هذه 
ا حالة ١‏ تقوم الکلیشیهات التی تعبر عن الاستياء نحو اهاتات الظلم الاجتماعی 
التمثلة فى أهالى الشارع . وکلبشیهات الازدراء التی تتلفظ بها إلينا . خاصة فیما 
یتعلق بالقصورية التبادلة لنظرة كل منها للعالم ؛ بالتأکید من جدبد على الهوة 
الفاصلة بين الطبقتین . 


اذا رغب العمل فى أن يدرك التفرج الكارثة الاقتصادبة الحقيقة التی ستلم بأم 
آندریسیتو بالاشارة إلى الفسوق الانانى من جانب إلينا . فان الاماكن العامة البالية 
تتخذ جانب المعارضة الابجابية والسلبية فبما یختص بالظروف الخطابية للمسرحية 
التی تحدد تعاطفات الجمهور . ويطبيعة ا حال » فان BUT‏ الحدبث التى اشبر البها لا 
يمكن اعتبارها كليشسهات إلا فى اطار السياق الاجتماعى اللغوى والإيدبولوجى ۰ أى 
فى اطار الآراء المتعلقة بالادوار الاجتماعية , والاحتكاكات الاجتماعبة والمسئوليات 
الاجتماعية فى الارجنتین المعاصرة منذ الفترة التى تعالجها المسرحية حتی الوقت 
الحاضر . وبالنسبة للمتفرج - أو القارئ غير الارجنتينى للمسرحبة الذى لا بألف هذا 
السياق - فان " الجسر " ستظل تكشف عن قدر معين من الشاعر المألوفة من قبل 
الشخصبات . ولا بصدق هذا لأن معظم الشخصيات تتحدث فى کلبشهات المحادثة 
اليومية فحسب . بل أنضا لأنه مهما كان الاطار الاجتماعی الثقافى للفرد » فلن 
بخطی؛ المناؤرات الخطابية التى يستخدمها جورستيزا کی بحشد تعاطفنا مع الشارع . 
وبحدت ذلك لدرجة أنه اذا عجز المسفرج عن الانحباز لأصدقاء أندريسيثو وأسرته ‘ 
فلن بکون أمامه خيار سوى الاحساس بعدم مقبولية المسرحية بأسرها . وبهذا العنی , 
فان الكليشيهات تشكل عنصراً هاماً فى مسرحية " الجسر " , بغض النظر عن أى رنين 
ظاهرى للبسرونية قد تحوبه . 


هناك سمتان لغویتان آخریان فى " الجسر " تستحقان التعلیق علسهسا فى هذا 
الخصوص . فأی نص سمبولوجی . خاصة النصوص الفنة أو الأدبية واضحة العالم ؛ 


۹۲ 


ينسم بأسالیب صياغة معينة تؤكد الحاجة للتطوير » والشرح » وتجسبد النمط الخفی 
الحفز الذى تهتم به . ویری أحد النظرین الادبيين أن الاعمال الادبية عبارف عن توسع 
فى استخدام الهسبوجرام Hypogram‏ ۰ وهو الصيغة السميولوجية الغالبة على 
العمل الذی يمكن تجسبده بوصفه صبغة أو جملة رئيسية ( مثل عنوان عمل أو حكمة 
معبرة ) . (۱۰) وفيما بين الهسبوجرام والنص الواضح LE‏ تتوسط أساليب هذه 
الصياغة . فهى تعلل نسبج العمل نفسه » والتحويلات والشروح العديدة التى تشكل 
تدفق الرواية , أو التبادل الحوارى فى We‏ المسرحية . 


وفی " ا چسر " هناك سلسلة من الرموز اللفظية التى تعلل لأغلبية المحادثة التی 
تجرى بين الممشلين على جانبى ال حد الفاصل . وهناك مشاركة فى بعض هذه الرموز. 
وهكذا » نرى أن أصدقاء آندربسیتو وأسرهم يشعرون بالقلق حول ا مال الذى تدين به 
أمه والأجر المنتظر الذى عجز عن العودة به .وتحاضر السنا أخيها وأبيها حول ا مال 
الذی يجب عليها أن تنفقه عليهم ؛ وعدم احترامهم لمكانتها الاقتصادسة . وهی لاتقوم 
على وجه الخصوص بشجب أببها بقوة على تضییع ا مال على القمار ؛ بل تسخر منه 
التهمة الكبرى فى نظرها : 


إلينا ( تبدأ في التحدث بشكل هستيري ) : بعد كل الذي فعله لويس ( زوجها ) 
وأنا قد تم التعامل معنا من أجلك هكذا ؟ ( ص ٦۳‏ ) 

تتلائم موضوعات المناقشة الأخرى مع العوالم الاجتماعة المتصارعة . هكذا يقوم 
الشباب فى الشارع بمناقشة لعبة كرة القدم . ویقضون وقتهم أثناء الشهد الأول على 
خشبة المسرح فى تقافر كرة قدم ) وفی مشهد الشارع الثانی ينخرط معظمهم فى جمع 
المال الضرورى من بين أنفسهم كى يسددوا دين أم آندريسيتو . وعلى النقض الآخر . 
تهتم البنا موضوعات الحدبث المبتذلة التى تلائم طبقتها مثل مناقشة موضات اللابس 
مع زائرة , والشکوی من سلوك أخيها الصغير المشين , والتحسر على قلة الخدم . 
والورطة التى تواجهها ربة المنزل فى الطبقة المتوسطة . وهناك تفصيل آخر بسبط بربط 


۹۳ 


بين الاحداث والشاعر las‏ إنه يوم الاحد » ویغلب على الاصوات على السرح رنبن 
جرس الکتبسة الذی یدعو الناس لضور القداس فى موعده . 


وتشیر الشخصیات إلى الذهاب للقداس . وتقوم الاجراس بدور آکثر اصرارا ؛ حبث 
انها تجسد التوترات التزايدة فى السرحية , وتدلك على حل العقدة النهائی بصورة 
مأساوية . ولاتعد الاجراس بطبيعة الحال اشارة لغوية . بل هى كناية عن الرموز اللغوية 
فى السرحية , والاشارات إلى قداس الاحد » ومباریات كرة القدم يوم الاحد . وهکذا , 
تصبح عنصراً من عناصر الصيغة اللغوية التی تعطی " الجسر " مادة جدلية . 

اذا كانت هذه الرسوز اللغوية تشکل Ie gor‏ من المسحة العامية الطبيعية للمسرحية 
(إذ انه فى مجالی اللغة وموضوعات المحادثة تصور الشخصیات العالم السوسیرلوجية 
حقيقية للمجتمع الارجنتینی الذی تقدمه السرحبة . فان احدی السمات اللغوية 
الخاصة التی قد تکون معبارية تتخذ أهمية مبالغاً فیها فی حدبث الشخصیات . 
وأشير فى هذا الصدد إلى الاستخدام ا مغالی الواضع للأسئلة خلال السرحية بأسرها . 
وفى جميع مشاهدها : 


وتعسم بعض هذه الاسئلة بطبيعة براجماتية , أى أنها طلبات لمعلومات معينة » أو 
لاجابة بنعم أو لا . ویتمشل أحد الامثلة الهامة فى صيغة الاستفهام : منى يصل 


بل نقص العاكيد من قبل آخر , أو الترکیز على ted‏ قبل . وتستخدم الینا الاسئلة 
الخطاببة بصورة مكثفة 6 مثل السوال الذی طرحته على آبیها وأوردناه سالفاً : 


أيتم التعامل معنا هکذا ؟ ۱ ص ٩۳‏ ) 


ان الحديث الداثر بين تيلو وصديقته آنجبليكا Angelica‏ حول الاهانات النرتبة 
على الفقر- يكن أن يكون على سبيل المحاكاة الساخرة للأسئلة والاجابات الهامة , 


۹٤ 


وهی أمثلة على زبادة الوعی الاجتماعی با یتفق مع الصالح البیرونی للعمل . وما لا 
شك فيه أن جوروستیزا لا يحاول تقدیم محاكاة للشخصیتین, أو الشاعر النی تنتابهما 
. لکن الحقيقة الباقية فیما یختص ببرجماية الحديث أن النبض السائد على النص 
یتکون من أسئلة تطرحها الشخصیات على بعضها البعض , والردود علیها , والتی 
تکشف بها عن مشاغلها ؛ ومشاعرها الفياضة نحوها ؛ وهی الشاعر التی تتجسد 
غالبا فى أشكال مألوفة بالية . ونظهر هذه السمة بوصفها احد البادی الاولية لتولید 
النبض فى " ا مسر " » ولعلها تکون من أكثر العناصر کشفا للاضطراب على الجانبين 
تجاه ظرف من الظروف ١‏ وهذا فى حد ذاته یجسد صراعاً اجتماعیا آکبر ؛ ونظاماً 
هيكلباً معيباً) ما یعوق دون ادراکهم له بالشکل اللائم . ولهذا . فإن استلتهم 
اللحوحة تدلل على محاولتهم فهم هذا الظرف , وآثاره التراچيدية . وعلی الرغم من 
أنه قد يفهم هذا التقییم على أنه دعم آخر لتفسیر " الجسر " بوصفها دراما حول 
الصراع الاجتماعی ؛ فإن اهتمامی بتوضیح هذه العالم یستهدف التعرف على دورها 
فى دعم الترابط السميولوجى للمسرحية . 


تتمثل احدی آهم السمات النتجة فى السرحية فبما يختص بهذا الترابط فی 
العوتر القائم بين العامى والتعبيرى . ولا بقتصر مصطلح " العاممى " على توضیح 
الحوار الصادق اجتماعياً ولغويا من قبل الشخصيات : مثل الاستخدام الطبيعى 
للصوت والوحدات العجمية اللائمة ار الف الکلیشیهات التی علقت علیها أفنة 
کبری . وهی بالأحرى تشير إلى الشعور العام للمسرحية بوصفها صورة دقيقة 
لسمات معينة فى الحياة الاجتماعبة بالارجنتین . وقذل هذه السمات ارشادات 
للجمهور کی یؤسسوا تواصلاً بين ألفتهم اليومية بالحياة الارجنتينية وعالم خشبة 
السرح . إن ایهام الحائط الرابع لشاهدة " حياة حقيقية " داخل السرحية هو العیار 
السرحی الفاعل هنا . وعلی الرغم من ذلك , فان دراما جوروستیزا تخرج عن التقلید 
الراسخ خلال أوائل القرن العشرین ١‏ والتمشل فى مسرحية " شريحة الحياة " عن طريق 
استخدام اطار تعبیری يؤكد تأکبدا استراتیجیاً على الصراع الاساسی الذی يعالجه 
العمل . 


qo 


إن دیکور خشبة السرح القلوب , والاحداث التی برجع صداها من مشهد لآخر » 
والرنین الخاص للغة الکلیشیهات » والتکرار البالغ فبه للصیغ الاستفهامبة فى احدیث 
الجارى بين الشخصیات , ودق الاجراس ہ والوجود الطاغی لرمز اسر غير الرئی » 
تشکل جمیعا تفاصیل تسهم فى اللاعاسة والسرحانية الواضحة فى مسرحية " اسر 
" ویقوم جوروستیزا عن طريق الصراح الصادق اجتماعباً ومنطقماً بقمع جميع السمات 
البتذلة والدعائية فى العمل مستخدما فى ذلك قدراته السرحة الابداعية . وعندما 
يعم دعوة التفرجین لقبول مصداقبة شريحة الحياة الاجتماعبة التی تقدم لهم بفدر من 
التردد - یقوم هذا الحشد من العالم التعبيرية بدعم النسیج السرحی للعمل ؛ وتاکید 
فط التناقضات والصراعات الاجتماعية التی تشکل نقطة انطلاقه الرئيسية . 


ولهذه الاسباب مجتمعة , فد یسننتج الفرد أن مسرحية اسر هی آحد آهم 
التصوص متقنة الترکیب التی تقل التیاترو اندبندینتی , وهی ليست بأی حال دراما 
لکانب مسرحی مبندی. وقد يبدو بالفعل أن روبرتو آرلت متفوق على جورستیزا فى 
التعقبد السمیولوجی ؛ وأن صموبل ایشبلبوم بتخطاه فى مجال ننوع الوضوعات 
وثرائها. لکن آسباب الأهمية التی تتمتع بها السرحية واضحة للعیان. أولاً ان 
معالجته للتوترات الاجتماعية والسياسية فى حينها يشهد على الالتزام نحو الارجنتین 
الحديثئة من قبل الفرق المسرحبة المعاصرة » ويدحض الزعم الشاتع غير الدقسق بالمرة- 
القائم على أعمال كونرادو نالى روکسلو والاسبانی الیجاندرو كاسونا GUI Casoma‏ 
عرضت أعماله بشكل مكثف فی بيونس آسربس خلال هذه الفترة - بأن مسرح 
الثلائینات والاربعينات كان مسرح "الهروب" والمبالغة فى " الثالسة" ثانبا, ان 
الاستخدام التعبسری للمناظر والدیکور المسرحى يشهد لتجریب الکتاب المسرحيين 
لتخطی الاولوية الشفهية لخشبة مسرح آدبی آکثر منه مسرحی. ثالثا, ان التوتر القائم 
بين العامية الواضحة والعلنة والتوثيق اللح للمشکلات المعالجة فى جانب؛ 
والاستراتیجیات السرحبة التعبسربة فى الجانب الآخر- بعلل النسسج العقد بشکل 
خاص لهذا العمل ؛ ویبرر هذا التوتر بدوره العناصر الخطاببة المعينة الوجودة فى 
النص. رابعا , Tel‏ . أن التواصل بين هذا العمل ومشاركة جوروستیزا التالبة فى 
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السرح التجریبی الکثف الخاص بالالتزام الاجتماعی فى الستینات والسبعینات؛ يعطى 
مسرحيته الأولى أهمية عند التقييم اللائم للمسرح الارجنتینی - أثناء فترة التیا نرو 
اندبندينتى. 


۹۷ 


Converted by Tiff Combine 


السهسوامش 


(۱) کارلوس جوروستبزا, "الجسر" , فى "خبز الجئون" و "الاخرون" (بيونس آيربس» 
۲ ص ص ۱۱۹/۷) 


(۲) جوسی ماریشال Marichal‏ . التیاترو اندبندینتی, بیونس آیریس ۱۹۵۵. 


(۳) لا شك أن جميع الاتجاهات التی وصفها تیموتی وایلز Wiles‏ فى کتابه. حادث 
السرح : نظریات الاداء الحديئة, (شکاغو. ۱۹۸۰) كان لدبها کبیر الاثر فى 
الارجنتان. 

(۶) ديفيد ويليام فوستر Foster‏ ؛ فى "كارلوس جوروستبزا ودراما المستاتباترو فى 
" الآخرون, ۰۱۹۷۸ ص ۰۷۷/۰۱ راجع أيضا الدراسات العامة التى أجرتها 
مرلين فورستر Foster‏ > "مسرح كارلوس جورستيزا" ؛ فى كتاب المسرح 
الثورسون: مسرح آمریکا اللائينية الجديد, ليون لبدای Lyday‏ وجورج وودیارد 
)1 کا 104211 GIS‏ نسيل رل 
جورستیزا فى "الوافعية والتباترو الارجنتینی " , نستورتیری 1111 (بیونس 
اپریسن ۱۹۷۳) ص ص 1١١/١١6‏ 1535/151. 

)٥(‏ مشلاء "الببرونية فى الادب الارجنتينى " » ارنستو جولدار Goldar‏ : بيونس 
آبربس ؛ فربلائد » ۱۹۷۱. وكذلك ؛ تبمة البرونية فى الروابة الارجنتينية" , 
اندريه آفیلاندا, ۱۹۷٤‏ . 

)٦(‏ من أجل دراسة نظردة حول أهمية الاستراتیجبات السرحية فى هذا التحلیل, راجع 
باترس بافیس, "لغات السرح: مقالات فى سیمیولوجیا المسرح؛ نبوسورك» 
۱۹۸۲ 
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dk )۷(‏ دیریدا Derrida‏ النحوية .Grammatology‏ ترجمة شاکرافورتی 
سبيفاك Spivak‏ . بالتیمور. NAVY‏ 

› 661150811 حول هذه الشعارات الاجتماعية والشقافية, انظر بیدرو جیلتمان‎ (A) 
الشعارات والرموز والابطال فی البیرونیة" + فى "البیرونیة" ؛ بیونس آیریس,‎ 
. ۱۳۷ - ۱۰۹ ۹ءء ص ص‎ 


(۹) راجع جورج لاکوف Lakoff‏ ومارك جونسون Johnson‏ " المجازات التی 
نعیش بها " . شیکاغو , ۰۱۹۸۰ 


استراتیجیات ارباك الجمهور 


في جودیت والزهور لنالي روکسولو 


جودیث : نعم بالئسبة لبعض الرجال [ نحن النساء من الصعب أن یفهمنا الرجال ) ؛ 
لانهم یفهمون ما نقوله بالکلمات . مع آننا معشر النساء لا نفکر فی 
الکلمات التی تقال عندما نريد التعبیر عن شئ هام . ولهذا يجب الاهتمام 
بالاشارات : وبلغة الصمت : وبطريقة انحناء الرأس » وبعض حركات اليد 
التى تبدو بلا أهمية , وبحركات الاقدام عندما تدنو من أحد ؛ فنحن نحب 
أن يفهمنا الآخرون بهذه الطريقة , لأن هذه اللغة هی لغتنا الأصيلة التى من 
خلالها نستطيع أن ننقل حركاتنا ؛ وسكناتنا؛ وحرارتنا ٠‏ وقلق أرواحنا التى 
تنزلق منا لعصل إلى أطراف الرموش أو الأنامل بالشكل الذى يجعلنا نشعر 
بأننا نعبر بطريقة واضحة وجلية عما یجول بخواطرنا ؛ الا أننا نكون 
متأكدين من أن هذه الحركات والاشارات لو مت ترجمتها إلى كلمات ؛ فلن 
تدل على الحقيقة , وإنما ستكون بمثابة الاقتراب منها . وهناك بعض الاشياء 
التى تضطر فيها المرأة أحيانا لاستخدام الحروف والكلمات . إلا أنها اذا 
حاولت ذلك , فان كلماتها تفقد الحرارة , ويقل بريقها . وهنا تتعرض 
للاحساس بالرارة يغمرها بسبب خوفها من أن تكون قد فشلت فى توصيل 
ما أرادت أن تقول . وبعض النساء تلتزمن الصمت الدائم عندما تشعرن أن 
اشارا وإيماءاتهن غير مفهومة . ( ص ۲۹۰ - ۲۹۱ ) ) 


عرضت آغلب آعمال کونرادو Jb‏ روکسلو Conrado Nale Roxlo‏ لأول مرة 
فی الأربعينات . لکن " جودیت والزهور Judith ۷ Las Rosas"‏ التی عرضت 
ساسا پسرح لیسیو 1.1060 فى بیونس آیرس فى ۲۳ مارس ۱۹۵ بعد مرور عشر 
سنوات کاملة بعد مسرحية " غيرة كرستينا " El pace de Cristina‏ )1460( « 


١٠١ 


لا يمكن اعتبارها محاولة مستميتة لتحقیق نحاج جدید من جانب کاتب مسرحی جفت 
موارده . بل إنها تعتبر خير مثال على النضح التام لمواهب SU‏ روکسلو فى اطار فط 
السرح " السیکولوچی " الذی اختاره لنفسه 0 . وقد أقر النقاد أن " جودبث 
والزهور" هى آفضل آعماله ؛ بعنی آنها قثل التداخل بين الوهم واحقيقة « وكفاح الفرد 
کی یحقق أحلامه اشاصة . ودور الابداع فى التعبیر عن روح الانسان ؛ واستخدام 
الدعابة کمنشط هام فى العرض السرحی ۲۰) 


وكما هو الحال بالنسبة لجميع المسرحيات العروفة لنالی روکسلو نهتم " جودیت 
والزهور " بصراع الفرد من أجل تحقيق الذات . تستقى المسرحسة الاسطورة التورانية 
(قارن أبو كريفا العهد القديم ؛ OLS‏ جودبت ) حول جودیت البتولية 8611118 التی 
تقتل هولوفيرنس المحارب البابلى بعد أن قهرته بكيدها النسوى » وتصور جوديت 
الا ال طروت مو يشر ليا یت قر اشرات مسا رمس یس وق 
وصيفتها اليونانية الماكرة . وترحل سعیاً وراء تحقيق النجاح كراقصة فى بابل . ولكن 
يجب عليها أولاً أن تخترق جوش هولوفيرنس الذى نفرض حصاراً على بتولیا . وهی 
لاتكتشف فقط أنه يقع سجبنا لضرۃ نابوكودونوسور Nabucodonosor‏ الذى 
ينافسه فى زراعة الزهور الفائزة بالجوائز , بل إن له شببها أبضاً. ومن أجل الترتيب 
لإطلاق سراح هولوفيرنس من سجنه بوصفه محارباً شجاعاً عن طرق فتل شبيهه - فى 
واقع الامر ؛ يذبح المحارب شبيهه بحركة مسرحية ماهرة تستخدم المرانا المرئدة - 
تنقهقر جوديت وهولوفيرنس إلى الصحراء کی يتمكن من زراعة الزهرة المناسبة » التی 
سيطلق عليها اسم جوديت. لکن جوديث الحقيقية التى تحبط من اهتمام هولوفيرنس 
الأكبر بالخلق الفنی لجوديت الزهرة ٠‏ أكثر من اهتمامه بالمرأة الإنسانة , تهرب إلى 
بابل» ويغرق هولوفيرنس فى بحر اليأس » وبترك زهرته تذبل وقوت . 

یجتمع الاثنان من جدبد بعودة جودیت الی واحة الصحراء ؛ وهی عازمة على بذل 
محاولة أخيرة لقهر الزهور والفوز بقلب هولوفیرنس . وتجد جوديت أن الزهور قد ماقت 
ویستیقظ هولوفیرنس من وهم فن الزهور ٠‏ ویعودان معا فى زهوة النصر إلى ستولبا 
التی ستقبل مواطنوها جودیت استقبال الابطال لقتلها هولوفبرنس. وهم لا بأبهون 


۱۰ 


بحکاية العاشق Les‏ حدث . طالا آنهم عازمون على أن یعیشوا فى الاسطورة التی 
نسجت المدينة خیوطها من أجل جوديت : 


جودیثت :ولیکن !ان كنت لم أنجح علي خشبة المسرح » فسوف أنجح في مسرح 
التاريخ ! هيا ياحبيبي . ( ص ۳۰۰ ) 


كما هو الحال مع " الارملة الصعبة " 10111011 Una Viuda‏ ؛ تحتفی مسرحية 
"جودیت والزهور " بانتصار الرغبة العميقة لدی الفرد بتحقیق الاوهام ٤ا‏ . وعلى 
النقیض من ذلك نجد أن مسرحية " ذیل جنية البحر " La Cala de 18 ٩7602‏ . 
بغض النظر عن قیام البطل بتحقبق التوازن الروحی ۰ تستازم القضاء على فاتنة 
البشر, بینما تسمح" غيرة کریستینا " بالدوام الابدی لوهم اب من خلال انتحار 
کریستینا. ویبدو مسرح SU‏ روکسلو عاطفیا فياضا , خاصة فیما Glan‏ بالصیغ 
الروائية التی يعالجها . والتی یجمع بینها القاسم الشترك التمئل فى سعی الفرد ورا ء 
0مھ هیا أكان ای که ای تال ره یل چجا 
البحر "۰ وجودیت وهولوفیرنس ) أو المغامرة کبدیل للواقع الثابت ( الباحث عن " جنية 
البحر"). 


إن ما يرفع مسرح IE‏ روكسلو فوق مستوى الأوبرا الصابونية ؛ على الرغم من 
ذلك , ليس مجرد الابداع فى الموضوعات التى يقدمها , وان كان يبدو أن ذلك هو ما 
ساهم فى مكانته السرحية السيكولوجية أثناء الفترۃ من عام ۰ إلى عام ۰۱۹۵۵ 
كنا أن pile‏ الشعری لسن حشرظا فى تتاولةاليدة المرضوفات :وا الما 
المفرطة ( أى اللاواقعبة عند بيرانديللو * اللدراما فى هذه الفترة احدى علاماتها 


* لويجبى بيرانديللو Luigi Pirandello‏ : كاتب مسرحی وروائی وشاعر ايطالى ( ۱۸٦۷‏ - 
(VATS‏ فاز بجائرة نوبل عام ۱۹۳١‏ ( ا مترجم ) 


الميزة . بل إن جمیع أعمال نالی روکسلو الهامة تتسم بالترکیب العقد نسبیاً للوع من 
اللاواقعية أو الفندازیا » والتى استشارها إلى حد کبیر استخدامه للأماكن والأزمنة 
النائية والتاريخية . حتی أن مسرحية " ذیل جنية البحر "؛ التی تدور احدائها فى 
بيونس آيرسءلا تصطبغ بالصبغة الحلية عند مقارنتها بالسرح عند روبرتو آرلت مثلا 


إن معنی الفنتازیا يلقى الضوء على التوضیح الجازی أو الرمزی لاحد کلیشیهات 
السلوك البشری . وهکذا اذا آوجزنا الوضوع الرئیسی لسرحية " ذيل جنية البحر", 
وهو الحاجة التراچيدية عند الفرد للسعی وراء استشارة او مغامرة وهمية وراء الواقع 
الیل Leg dS‏ تھا سمل آتفستا دده ee‏ اناده الزوانية تاش 
للأوبرات الصابونية . إن نالی روکسلو یبتعد عن نسیج التنوع القبول ( بأن الغاویات 
موجودات, ويمكن تحویلهن جراحیاً إلى نساء مثاليات ۰ وأنهم يستطيعون قثل الدور 
العراچیدی للضحايا الذين يقدمون قرباناً لعشاقهم ) . وكذلك عملية التغريب التى 
تستخدم أماكن شيقة ( الفترة الاستعمارية , والعصور الوسطی . وبتوليا العهد 
القديم). وهكذا , تصطبغ حكاياته بصبغة " جمالية " تبدو ولو ظاهریاً ذات مذاق 
"شعرى " لاول وهلة . وتؤكد على قدر معین من الاهتمام من جانب الجمهور . داخل 
اطار جمالی للمسرح بوصفه Whe‏ من الفنتازيا يسمع بالاستكشاف الأكبر لنفس 
الانسان ؛ بصورة اكبر من الاوضاع " الواقعية " . وليس الغرض مما سبق نقد المسرح 
عند نالى روكسلو فليس من شك أنه يصعب على المتفرج الذى يفضل الأساليب 
العسيرية فس زور ارلت:: او انراتا الس قح آوراردو ناقاوفسکی زان 
یحصل على رضاء مسرحی هائل من هذه السرحیات . ویستهدف التصنیف بالاحری أن 
يقدم منهجا Wl‏ للمبادی البنائية فى " جودیت والزهور " والسرحیات السابقة لها. 


لعل الصراع الرئيسى فى " جودیث والزهور " يبدو - بسبب امکانية التعبیر عنه 
باستخدام مصطلحات يونج *- معقداً بصورة أكبر من أعمال الکاتب النى ظهرت فی 


* کارل جوستاف Jung gin‏ ؛ عالم وطبيب نفسی سویسری ( ۱۸۷۵ - ۱۹۹۱ ) , کان ینادی 
بالنمادج الاصلية واللاوعی الجماعى ( الترجم ) . 


۱۰ 


الأربعينات . إذ إن كلاً من جودیت وهولوفیرنس ضحية للصدام الاسطوری بين إبروس 
Eros‏ * وثاناتوس Thanatos‏ ** , بين الطاقة الابداعية الحرة » والحضارة الفمعية 
التی ترى أن النظام والقيود وقمع الفرد ضرورات لصالح الجتمع » سواء أكان ذلك 
طغيان السلطة المطلقة ( نابوكودونوسور Nabucodonosor‏ ) . أو قانوناً الهيا 
مزعوماً ( العادات الاجتماعبة فى بتوليا ) . وعلى الرغم من أن مسرحية نالى 
روكسلو تعتمد على التطابق النصى لنسيج الروائى مع قصة العهد القديم - وخاصة 
فى بيونس آیرس التى تحوى أكبر جالية يهودية فى آمریکا اللانينية - فان الحس 
الوطنى لدى البطلة يتحول إلى قناع يحجب رغبتها فى الهروب من العرف القمعى فى 
مدينة ترى أن إخلاصها لجمالها الشخصى وللفنون أمر مشبن . وتلقى على هذه 
الاهتمامات تبعة وفاة زوجها . 


لاریب أن " جوديت والزهور " قد يعتبرها البعض استنكاراً جارحا للقيود المفروضة 
على التعبير الجسدى المحظور فى العرف اليهودى التقلندی . ويتفق هذا التفسير مع 
الاهتمامات العامة للمسرح فى هذه الفترة , والتی انصبت على اكتشاف الصراعات 
العاطفية والروحية للنفس البشرية . وقد يبدو على الرغم من ذلك أن المرجع الأكثر 
آهمية للعمل يتمثل فى النمط العام للقمع فى الجتمع الانسانى؛ حبث إن تلبية الافراد 
لدوافعهم الشهوانبة أو الجنسية يتم تقبيدها بشكل كبير من قبل اهتمام الطبقة العليا 
بالنظام القمعى . وهكذا . اذا رأت جودبت أن فى بابل فرصتها لتحقيق رغبتھا فى أن 
تكون راقصة , فإننا نعلم من هولوفيرنس أن نابوكودونوسور قد أخضعها لطغيانه . 
كما أنه نقوم بتزسف مسابقة زراعة الزهور لصالحه ہ وكذلك المنفى بوصفه القائد 
العسكرى غير الناسب لهولوفیرنس والذى يحاول أن يقمع انجازانه العظيمة فى مجال 
ابداع الزهور . 


* إيروس هو إله ا حب عند الاغريق ٠‏ وبقابل كيوبيد عند الرومان ( المترجم ) . 
fea‏ نانانوس هو إله الموت عند الاغريق ( المترجم ) 


.إن النجاح الذی بحققه العاشقان فی حل عقدة السرحبة عن طریق |نجاز مستوی هام 
من مستویات تحقیق الذات , لا بنطوی لذلك على الاکتشاف الریح لبعضهما البعض 
فقط ( یضطر هولوفیرنس لهجر مزارع الزهور کی يقدر " الزهرة " الحقيقية جودت . 
ویتعین WIS‏ عن جودیت أن تتنازل عم رحلتها إلى بابل لتحقیق سعادتها فی أن تکون 
راقصة » وتعود إلى هولوفیرنس) بل أيضا الانتصار على هباکل القمع الجنون التی 
يشعرون Gul‏ تعوق تحقبقهم للذات . إن جودبت عندما ترتب لقطع رأس الشبیه فى 
نهاية الفصل الثانی . لا تقوم فقط بتحریر هولوفیرنس من أسره کچنرال لایقھر؛ بل 
تسمح أيضا لبتولیا أن تعتقد بأنها أحسنت صنيعاً بالنسبة لوعدها بخداع 
هولوفيرنس» وتتسبب فى إنهاء الحصار الذى ترزح تحته بتولیا . وبهذه الطريقة پرتکز 
الموضوع الرئيسى للمسرحية , والذى تقوم من حوله بؤر الاحداث المتنوعة فى الفصول 
الثلاثة , على الصراع الواعی من أجل تحقیق الذات فى وجه القمع , والصراع الباطنى 
ضد رغبات الفرد المستساغة لتحقيق الذات . 


تقوم جوديت بوازع من خادمها اليونانى متحرر الروح فى تحد باستثارة غضب 
أخوات زوجها اللاتی بفرض أنفسهن حراساً على النظام الاجتماعی القمعى : 


( بعد انتھاء الاغنیة والرقص ء قدخل ربيكا من ناحية اليمين 
في صحبة سارة وهقما في حالة هياج ) 


ربيكا : ياله من شئ فظيع ! 

سارة :لعنة السماء ستتنزل علي أهل هذا البیت ! 

ربيكا : هل رأيت قلة حياء أكثر من ذلك » الرقص والغناء بینما بتوليا تتألم ! 
سسارة : لقد أصبح العدو علي مقربة منا ! 

ربيكا : ويتسلقون الأسوار كالقطط تقبض علي السيوف بأسنانها ! 


ل 


سارة : وعندما یقوم طباخ آولوفیرنس بإعداد الصلصة التي سيأكلها أولادنا » 
ماذا سنفعل ٩‏ 


ربيكا : إنك مخطئة ياأختي ؛ |نهم یأکلونها نيشة . ( تقول لجودیت) أبدلاً من أن 
تقومي بطلاء وجهك بالرماد حزنا علي زوجك الیت » ترفصین هكذا 
کالجنو نة؟ نعم کالجنونة » ولا رید أن آنعتك بصفة آسواً من ذلك . 


جودیت : سارقص وأرقص حتي يتهدم سقف البيت علي رؤوس ساکنیه. 
وساميتكم من الغيظ ( ص ۲۵۱ ) . 

يؤكد هذا التحدى على الشكاوى الضئيلة التی رفعتها أخوات زوج جوديت ضدها 
خلال الفصل الاول . لكنها عندما تواجه أولو فیرنس الحقبقى ؛ نرى من خلالها كيف 
أنه ضحية الطغيان أبضاً , وأن التزامه بالفن بعتبر نوعاً من التلهية البى تشل حركته 
وقنعه من التفكر فى سبيل الهروب ما فيه . وتذكر اسم الزهرة البشربة التى ظهرت 
أولوفيسرنس ط ... 4 أنا لن أستسلم للهزيمة الكبري ! 
جسوديت :دعني أفكر ... 


أولوفيرنس : لافائدة من ذلك . لقد فكرت كثيراً » وسوف أنفذ انتقامي . هل رأيت 


حسسو دیت :انها رائعة ! 


آولوفیرنس :لا » انها مجرد ظلال أحلامي . ومع هذا ء فبالرغم من آنها مزروعة في 
ظل جو متوتر وغیر مستقر » وتعاني من تقلبات الجو » فإن اهتمامي 
بھاء وخبرتي في تربية الزهور » سیجعل من السهل علي أن آرسل باقة 
منها مصحوبة بأخبار الانتصار oll‏ بابل . وستجعل الحاكم الستبد 


۱۰۷ 


يموت حنقاً وغیظاً ۔ولیست کل الزهور من أجل نابوکودونوسور . 


جسودیت :اہ آیها التاریخ > of‏ من مجرد التفکیر في أن الام الشعوب الطحونة 
والدماء الراقة مجرد صرخة للحاكم الستبد ينادي فیھا: أن ابسعدوا 
عني هذه الورود ! 


آولوفیرنس : ألا يبدو لك ذلك عظیماً وجمیلاً ؟ انه انتصار الجمال الطبيعي علي 
جشع واستبداد الر Sha‏ » ولکن قولي لي ء ما اسمك ؟ 


جودیت : آنسیته بهذه السرعة؟ (ص ۲۷۰) 


تلك هی اذن العالم الرئیسسة لسرحية " جودیت والزهور " التى ینتظم من حولها 
هیکل العنی فى العمل . وليس هناك شسئٌ مؤثرٌ بشکل خاص اذا قصرنا النظر على 
جانب الموضوعات فيها . اذ إن هذه الفترة ‏ أولاً وقبل كل شئ . تكتظ بالأعمال التى 
تعالج موضوعات الب مقابل الموت » بدءاً من " عاشق الليدى تشاترلى " Lady‏ 
Chatterlyi Lover‏ ( ۱۹۲۸) بقلم د. ه . لورانس Lowrence‏ ۰ و " المجانين 
السبعة " Los Siete Loco‏ ) ۱۹۲۹ ) بقلم روبرتو آرلت. غير أن مسرحية نالى 
روكسلو تكتسب قدراً كبيراً من الاهنمام اذا نظرنا اليها فى سياق النسيج الدرامى 
الستخدم فى التعببر عن حركة جودبت وأولو فيرنس نحو تحقيق الذات فى اکتشاف 
کل منهما للآخر فى نهاية الامر . وقد يوصف هذا النسیج خير وصف فى سياق 
للاجرا ءات والوسائل التی من شأنها فرض درجة من الحيرة أو سوء التوجیه من جانب 
المتفرج . )١١‏ وقد نسلم بدورنا بأن هذه الاستراتيجبة تستهدف الزام التفرجین أن يبدو 
اهتماماً أكبر بتطور خيط الحبكة » وأن ئقیٔموا بقدرة تفسيرية أكبر السمات المختلفة 
للقضايا التى يجرى تداولها . وبهذا المعنى نستطيع أن نتحدث عن أساليب التغربب, 
مستخدمين مصطلحات النظرية الادبية لهذه الفترة النى أضحت اليوم مألوفة , خاصة 
الشكلية الروسية ونظرية " دائرة براج " . ويعمل التغريب على منع قارئى النصوص 
(وبالطبع مرتاد السرح هو قاری النص المسرحى المعروض . ليس فقط النص الشفهی. 


۰۸ 


بل العمل السرحی بأكمله ) من استیعابها فى سهولة ويسر ؛ كما هو ا حال على الدوام 
مع الاوبرات الصابونية والاشكال الروائية " السهلة " التشابهة . (۷) ۱ 


جميع النصوص الثقافية تدعو إلى التفسبر ؛ ومن بين الافتراضات الضمنية فى 
مجتمعنا أن النصوص العقافية بحب تفسیرها رسب " فك شفرتها " لأنها تعنی 
شیئاً آکثر line‏ ما يبدو على الظاهر . إن النقد اللاذع الوجه لهرمینوطقا الکتاب 
القدس لیتنبأ بوفرة من پروتوکولات التفسير الادبی فی الثقافة الغربية ١‏ وقد تزداد 
داثرة الاهشمام باللصوص من جرا ء عملية التفسیر التی تقوم على عناصر التغریب 
والتکثیف الغامض . إن النص الذی یسلم بعدم امكانية الوصول إلى معناه سرف 
یشکل تحدیاً لتوقعات القراء فبما يتعلق بنتائج عملية التفسیر , وأیضا عملية 
الاتصال نفسها التی تعنی بفك شفرة الرسالة النصية . (۸,وهکذا اذا تحدثنا عن 
استرانیجیات Be Lal‏ توجیه الفاری / التفرج , فانها ليست مجرد مسألة اشکالیات 
النصوص ABLE!‏ بوصفها رسائل ذات معنی , بل وجوب ترکیز الانتباه الکافی على 
القضابا التی بجری معالجتها . 


تتمشل أكثر الاستراتیجیات وضوحاً لارباك الجمهور فى عوامل التکییف الأدبى 
لأسطورة جوديت فى الکتاب القدس . وبعرف قارثر اللصوص ذات اد الادنی من 
التعقيد الادبی أن الاعمال تنطوی على آنظمة روائبة سبق حدبدها ( الصیغ التی 
حددها نقد الاسطور: فى آشکالها العديدة فى النظرية العاصرة ) , وأنها قد تسرد من 
جدید معالجات سابقة لهذه الانظمة . وفی هذه الحالة الاخبرة لعلنا نتحدث عن تكييف 
نص أولى. إن الفهم البدئی للنص قد يدعم ألفة القاری بالنص الأولى ومعانیه الراسخة 
( فنحن نفهم الدافع وراء صلب السیح فى ببلی بد Billy Budd‏ لصاحبها میلفیل 
Melville‏ ( أو المعالجة الساخرة لهذه العانی . وعلی المنوال نفسه , نحن نفهم 
عملية قلب موضوعات هومر Homer‏ فى يوليسيس ULYSSES‏ لجويس * Toyce‏ 


* جيمس جويس ( ۱۸۸۲ - ۱۹۶۱ ) » روائی ایرلندی ( النرجم ) . 


وفی حالة " جودست والزهور " - مثل العدند من روایات الکتاب القدس : حظی 
هذا الات بتوصبف آدبی متکرر فى الثقافة الغريية - قد لا یکون هتاك مغزی فی 
استخدام هذه الخطة اذا لم یستطع الکاتب السرحی الاتکال على أدنى مستوی من ألفة 
التفرج به . وکما سبنی وأشرناء من الحتمل أن بقوم أغلب مرتادی السرح باستعادة 
الأسطورة إلى حد کببر, وعلی أية حال قد بؤكد الخرج هذه الألفة على الدوام عن طریق 
توزيع مطبوعات مناسبة حول برنامج العرض . فمثلاً؛ بذگر البرنامج الذى يقدمه ويبر 
وراس Webber & Rice‏ حول Evita a!‏ ا جماصر الامريكية , الذين يعانون 
دائما من الذاكرة الضعبفة مقارنة بأهل آمرنکا اللاتينية » بالسمات الرئيسبة لحياة إيفا 
سرون العامة . )٩۱‏ 


وهكذا عندما تيدأ مسرحسة نالى روکسلر فى الاتحراف بعیداً عن مرحلة ما قبل 
النص المألوفة ؛ لم بعد الجمهور بستطع الاعتماد على المعرفة السابقة کی تساعده فى 
تفهم فحوی الاحداث الدائرة ۰ وكذلك تصور أو توقع الاحداث الوشيكة . وعلى سبيل 
الخصوص . بنطلق الفصل الثالث من التصورات العامة للاسطورة » وهی انطلاقة بدأت 
فى نهابة الفضل التانی Lede‏ ندرك أن أولوفيرتسسن لم بذبح فى واقع الأمر بأبدى 
جوديت . فنحن نراهما معا فى النفی بإحدى الواحات » حبث قد بكرس أولوفيرنس 
نفسه الآن لزراعة زهوره ؛ بعيداً عن قیود التزامات ا حرب » وحيثما قد نتاب جودبت 
القلق بسبب اهتمامه الاعظم بالزهور أكثر منها . وتتناقص هذه المشاهد حول الاحتكاك 
الاجتماعی تام التناقض مع الابعاد البطولية الوطنسة للرواية الاساسية . وبترك 
الجمهور کی بتسائل » بدلا من النهاية التى أوردها الكتاب المقدس » حول النهاية 
المناسبة للقصة : 


رضي) هذه الزمردات تبدو جميلة عليك . ولكني أحب أن تجربي 
الاححار الكريمة الراشعاء» یالها من زینة +( 


جسودیت : أحجار مرصعة بالزهور .. ألا تري هذه الکمیات من الزهور !إن طعامي 
وشرابي مخلوطان بالزهور » حتي السحب التي تمر من فوقنا تتعطر 
بعبیر الزهور . لدرجة أنني لم آعد أستطيع النوم بسبب أشواك الزهور 
. وعندما آنام أحس بأن سلات الورود تتسلق نسيج الفارش, وتتسمدد 
سیقانها باحثة عن رقبتي كي تخنقني ... أندري بما حلمت آمس ؟ بأنني 
آموت !اص TAT‏ ۲۸۷۰ ) ۰ 


إن الوعد بالاكتفاء الجنسى مع أولوفبرنس ( ليس فقط بالعنی الجنسى » بل آیضا 
عن طريق التعبیر الدیونیسوسی * عن الذات ) قد تراجع فى شکل کوابیس الوت فى 
حين أن قصة العهد القدیم قد توقفت فى جوهرها قاماً . 


إن الانطلاق من رواية العهد القدیم قد تم التعبير عنه مسبقاً عن طريق pole‏ هامة 
للدعابة . ١‏ ۱ وعلی الرغم من تناقض هذه العناصر مع الأصل الدينى بطبيعة الحال : 
فانها تشكل بصورة أكبر تعديلاً عرضياً فى اللهجة , وليس اعادة هيكلة جذرىة 
للصيغة الروائية . ومع BUS‏ فهى تعد احد معايير سوء توجيه الجمهور بسبب التوتر 
الناشی: عنها فی الخط الروائى ؛ والذى ينظر إليه فى اطار جودبت بطلة الكتاب 
القدس, وجودیت ضحية القمع المیت .تتضمن جوديت والزهور عنواناً فرعباً باسم : 
مهزلة من ثلاثة فصول وأربعة مشاهد en Tres Actos Y Cuatro‏ ۳۵۲52 
Cuadros‏ وتعتبر " الارملة الصعبة " › 


من نوع ۷ الفارس ' كذلك اي بل جفیة "al‏ سرت 
الشیطان ۰ عت .ھ2 4 are‏ هذا اا ٠‏ نظراً 
لأن العمل یتناول موضوعات ترتبط فى الغالب ارتباطاً شرعياً بالاسطورة الجماعية 
ت0 الما س 
* دبوننسوس Dionysus‏ هو إله الخمر عند الإغريى ( ا مترحم ) 


۱۱ 


والتراجيديا الشخصية . وعلی وجه ال خصوص . تترکز معالم الفارس" فى المسرحية - 
بخلاف آنها کومیدیا لأنها تتنباً بالحل الناسب للصراع البشری الرتیسی موضوع 
السرحية - فی استخدام الدعابة الساخرة وا لخشونة العرضية کی ASS‏ مح النوجه 
الدرامی للمشاهد . ۱۱۱) وفی حالات عديدة نکون عناصر الدعابة غير ملائمة بصورة 
ملفتة فى اطار العنی العام للمشهد , وهی بهذه الطريقة تشکل اداة من أدوات سوء 
توجیه اجمهور . 


فمثلا , نجد فى الشهد الذکور آنفاً ‏ والذى تعنف فه ربیکا وسارة جودیت بشدة 
بسبب سلوکها الشائن الذی تنتهك فيه القواعد التفق علیها , نجد جمبع العناصر التی 
توسس مواجهة تحوية بين ایروس وثاناتوس ۰ ویصل الأمر إلى ذروته عندما تقذف 
ربیکا بحفنة من الرماد على الجميلة جودیت, فى اشارة رمزية لادانتها لهذه الراقصة 
المزخرفة الهجورة : 


" هاك » ياكلبة غير وفیه لأهلها !" ( ص ۲۵۱ ) وتشکل هذه الواجهة بين جودیت 
وأخوات زوجها إلى حد كبير ذروة الهوة الفاصلة بين معتقداتهما التباينة حول ماهية 
السلوك المناسب . غير أن النقد اللاذع الذى توجهه ربيكا وسارة إلى جوديت يتواكب 
مع الملاحظة الجانبية التناقضة التى تبديها ربيكا بأن أولوفيرنس لا يقوم بإعداد 
الصلصة لأكل الاطفال , لأنه كان يأكلهم بدونها . وكانت هذه الملاحظة على سبيل 
الدعابة» حتى أنها تقاطع الاتهامات اللاذعة التی توجهها السيدتان لجوديت. وبعد 
سطور قليلة ‏ عندما تغتصب جوديت قوين اساه الضشل المخصص لاهل المنزل کی 
تغسل الرماد من شعرها , نجد موقفاً مضحكا للغاية تترحم فيه جوديت اعتراضات 
ربيكا حرفياً : 


ربيكا : الماء » الماء ء يالصة ! 
سارة :هذا ما تبقي من المياه ! 
ربيكا :إن يمامتي ستموت عطشاً ! 


۱۱ 


سارة : زهوري ستموت کذلك ! 
ربیکا : هذا فظیع ! انني اختنق ! ( تتهاوي علي : كرسي وهي تقبض علي رقبتها) 
جودیت ( وهي تسنتهي من تجفیف شعرها , تتوجه نحو القفص ؛ و تفتحه 
وتطلق سراح اليمامة ) : اذهبي » وحلقي في الهواء ء فقد ماتت من كانت تملكك . 
(ص ۲۹۲ ) 

تأتى إحدى الاسنخدامات الأكثر نجاحاً لسوء توجیه الدعابة فى نهاية الفصل 
الثانی حبشما ؛ كما سبق وأسلفنا ؛ يبدأ الابععاد الرئیسی عن الخطة الروائية . إذ 
تکتشف جودیت أن الحارب أولوفيرنس الذى تلقاه لأول مرة عند وصولها إلى معسکر 
قوات نابوکود نوسور , لبس سوی بدیل عن اولوفیرنس الحقيقى . ویقرمون بالاعداد 
لقتل البدیل حنی يسفر هذا العمل الخائن عن هروب الجنود , وانقاذ بتولیا من الحصار. 
واطلاق سراح آولوفیرنس الحقيقى کی یتمکن من زراعة زهوره , واتقان زهرة احلامه . 
آنوبیاسیس :۲۰ .. 4 هل ستسدي إلي العروف الذي طلبته منك ؟ 
آولوفیرنس :أي معروف ؟ 
أنوبياسيس :أن تسمح لي بأن أقطع رأسي بنفسي . 
آولوفیرنس :أن كلمتي هي أمر من ملك . ولكني لا أدري كيف ستنفذ ذلك . 


أنوبياسيس : شكراً لك ياسيدي . ( يخرج مسرعاً من القاعة ء منتزعا السيف من 
الجلاد أشناء مروره ۲۰ ..» ويعود أنوبياسيس للظهور علي الباب 
ممسکاً برس آخر يشبه رأسه ء ولكنها أكثر غلظة » ويسيل الدم من 
شعورها . ويمكن للمشاهد رؤية يده » والرأس معلقة فيها ء وبعد 
ذلك يظهر هو نفسه . وقبل ظهوره نسمع لفظة أي ! ويخرج « ..4 . 
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آنوبیاسیس : معذرة ياسيدي » ولكني أيضا لي من يشبهني ... لا » لا تخف 


۰) YAY Ge) 


وبهذه الطريقة , تجد أن التمزق الذى أصاب الخط الروائی نتیجة لاکتشاف أن 
جودیت تتعامل مع شخصین ولیس شخصا واحداً باسم أولوفيرنس ۰ وسوء التوجیه 
الذی بدأ بأنها تدخل فى عهد للخداع الاستراتیجی , هذا التمزق معرض بدوره إلى 
قزق آخر بسبب استراتيجية البدیل . وهناك مجموعة عنيفة من الصيغ التعجبية من 
جانب الشهود الثلائة على مهزلة أنوبياسيس ۸00018818 الدرامية , هذا يدعم 
فقط من إحساس الجمهور بأن فشلاً ذريعا قد اصاب عملية تنشيط الادة الروائية 
المألوفة . 


هناك اجراء فعال ثالث يتسبب فى سوء توجيه الجمهور يتمشل فى عدم استقرار 
الشخصيات أنفسها . إن الكمال أو التماسك الداخلى للمشاركين فى رواية أمر يصعب 
علاجه بشكل مقنع على الدوام « نظراً لان الرواية الواقعية . وفرعها الرواية 
السيكولوجية , هی التى توفر وحدها أى معيار يمكن الوثوق فيه عند تقييم 
الشخصية. بل إن كلاً من الرواية الاسطورية ونظيرتها التوارنية تتسمان بأستخدام 
العناصر البشرية التى ينتج قاسكها الوحيد من الاشتراك فى شبكة معينة ذات مغزى ؛ 
ولیس من الاحتمال المصاحب لهذه الشخصية . ومع ذلك ؛ قد نقيس كمال الشخصيات 
فى " جوديت والزهور " بالرجوع إلى الخط الروائى . وما دخل عليه من تعديلات؛ كما 
أن طبيعة السلوك التماسك سيكولوجيا ليس فى حاجة لأن يكون من الاهتمامات 
المباشرة من أجل تفهم النسيج الدرامي للمسرحية . وبهذه الطريقة ؛ يصبح السؤال 
المطروح متعلقاً بتقييم ما اذا كانت هناك أوقات معيئة فى التطور الروائى تلبی 
التوقعات التى تبنيها . والدرجة التی لاتصبح فيها كذلك ؛ تكون مؤشراً لسوء 
التوجيه الكامن للجمهور . 


عندما تعود جودیت , نحو نهاية الفصل الثالث » إلى واحة زراعة الزهور التی 
تقاسمتها مع اولوفیرنس ہ وهکذا تحث على الحركة الختامبة النهائية للمسرحية › 


١15 


یصعب تحدید ماالذی شجع قرارها للتخلی عن سعیها لتحقیق الذات کراقصة فى بابل, 
وأن تعود لمشاركة أولوفيرنس . ويبدأ الشهد الثانی من مشهدي الفصل الثالث بحوار 
بين آولوفیرنس وجندی مجهول مار با منطقة . ویقوم الجندى الذی لایعرف من هو 
آولوفیرنس , والذی یظن أنه ناسك مجنون » یقوم باخباره بقصة اغتیال أولوفيرنس 
على یدی جودیت التی أصبحت الآن اسطورة . وعندما تظهر جودیت على السرح ؛ 
ویخاطب کل منهما الآخر باسمه؛ يؤكد أن کلیهما مجنون ما فيه اشارة كبيرة لدی 
نجاحهما فى سعیهما لتحقیق آهدافهما الشخصية عن طريق الخروج من عالم العلومات 
العامة التی يجسدها الجندى . ویعترف أولوفيرنس فى حديثهم التالی بالحمق الذی 
يعترى حلمه ؛ لکن جوديت لاتشير إلى نفسها ؛ ولاتذكر على وجه التحديد 
سبب عودتها : 


الجندي ( يتناول الصرة » ويتجه نحو اليسار ) : ناس مجانین ... 

أولوفيرنس : جوديت » كيف رجعت ؟ 

جسودیت : ببساطة رجعت ! 

آولوفیرنس : كنت أعمي يا جودیت . 

جسودیت :نعم ء لقد قلت ذلك من ذي قبل › فلم يكن بامکانك مشاهدتي عندما 
كانت الزهور تفرق بیننا . 

آولوفیرنس : والآن يبدو لي أنه من الجنون أن تتمكن أشياء دقيقة - مثل ورقة 
الزهرة- من أن تفصل بيننا . 

جسودیت :لم تكن مجرد ورقة زهرة » بل كان حلماً » ولیس هناك أقوي من 
الحلم . وهذا ماحدث لي حتي تحولت بمشيئة الله إلي حلم » وبدأت 
أكافح الحلم في معركة متكافئة . حلم ضد حلم ( ص ٠٠١١‏ ) 

هذه ليست مسألة تتعلق بعدم الاحتمالية السيكولوجبة أو العلومات المتناقضة › 
قدر تعلقها بظروف الفنتازيا التى تطيع معايير التماسك , أكثر من نلك المعايير 


\\o 


الملتعلقة بواقعنا الیومی القبول ( مثل اشتراك الشیطان فى " اتفاقية كرستينا " أو 
الحالة الانسانية للنداهة فى ؛ " ذيل جنية البحر " ) . والأمر ببساطة أن هناك قاثلا 
هيكليا يتمثل فى أن أولوفيرنس يقر بالاخطاء التی اعترت سبله » والطريقة التی 
توصل بها إلى هذا الاستنتاج » لکن جودیت الشريكة فی العلاقة العقدة التی تجمع 
بینهما لاتفعل الشی نفسه . ولاشك أن ذلك ليس خطاً انشائياً من جانب نالي 
روکسلو, ولعله جرد تأکید على الكيفية التی يتضح بها آولوفیرنس فبما یتعلق 
بجودیت 6 ولیس العکس , على أقل تقدیر لأن الاسطورة تتعلق بشخصية جودیت, 
ویکرس خطاب السرحية بالکامل لالقاء الضوء على تطورها من شخصية النبوذة إلى 
البطلة . ومع ذلك . فان الجمهور مطالب بعدم الاستفسار عن سلوکها , وهو مطلب 
شرعی فى رواية تقوم على التسلسل التطور لکن من الدوافع والآثار التعلقة بالأفعال 
والاحدات. 


هناك عدد آخر من الواقف والافعال غير البررة فى السرحية . فهی لانقدم تبربراً 
واضحاً لطبيعة جودیت بوصفها روح ديونيسوسية طليقة ؛ وجذور صراعها الطویل 
بشکل واضح مع العادات والتقالید التی تحكم مجتمعها . ولیس هناك إشارة إلى 
اساس التعاطف الناشی بینها وبين اولوفیرنس الحقيقى ( إذ أن الشبیه انوبیاسبس 
یتعامل معها علی آساس مبتذل من الافجذاب المنسى :ا خاصة و انه منذ البداية يبدو 
أن الزمور هی تفه الا ترس lll‏ من حول وله هناك سا افیا 
للافتراضات التی تطرحها السرحبة حول البتاتیاترو . وهذا یعنی مجموعة الاشارات 
إلى الاوهام والزایا والوسیقی والرقص والجنون والکومیدیا والابتکار ۰ وأيضاً الوظبنة 
الثنائية التی نتمثل فى الاشارة إلى مجهودات الافراد " لادارة " واقعهم الخاص ۰ 
وتلبية حاجاتهم الحقيقية , وکیف أن هذه الجهودات تحجب رژیتهم للعالم " الحقيقى " 
من حولهم. ولیس من دواعی التماسك فى السرحية بشکل خاص الایحا ء بأن الوضعين 
بتسمان بالشرعية ٠‏ غير أن الأمر يبدو کذلك . حیث إن الفن والوهم یزان صراع 
جوديت الأولى مع مجتمعها , حتى أنها تصر على الوصول إلى بابل عن طربق اختراق 
جیش أولوفيرنس ( وهذا فى حد ذاته قيمة ايجابية بالنسبة لعناصر الميتاتياترو ) ۰ 


ANN 


وکذلك السيطرة التامة على أولوفيرنس من قبل الحلم - الجنون - بخلق الزهرة الکاملة 


إن جمیع معالم " جودیت والزهور " التی تم شرحها - الابتعاد الرادیکالی عن 
اسطورة الکتاب القدس © والزج الهزلی بين الجاد والکومیدی , وعناصر اللاقاسك فی 
الحبكة - قد by‏ إليها بوصفها استراتیجیات منتجة تفرض على التفرج بعض معاییر 
التحلیل التفسیری وراء الفهم الظاهری لاعادة تشکیل مادة اسطورية مشهورة بصورة 
مضحكة . ومن مخاطر استخدام هذه الادة دائما أن القراء لن يتخطوا معرفتهم السابقة 
بالصيغ الروائية ( مشل المشكلة التواترة للقراء الزیفیین الذین یتعاملون مع دون 
کیشوت Yio, Don Quixote‏ مجرد معالجة كوميدية أو هزلية لسرحية " قصص 
الفروسية " Novelas de Caballeria‏ . وهکذا تصبح استراتیجیات سوء توجیه 
القاری أو التفرج سبلاً هامة من أجل التغلب على " کسل القراء  "‏ ولفت انتباه أكبر 
نحو الشرح الهیکلی الخاص بالنص الحالى . (۱۲) وبهذه الطريقة لاتکتسب مسرحية 
نالی روکسلو قدراً من الكثافة قد لا بربطها الفرد بها بوصفها مجرد مسرحية هزلية 
لطيفة فحسب , بل |نها تبين كيفية استخدام السرحیات العاصرة لخزون المادة الروائية 
بطريقة مبتکرة على وجه الخصوص . 


۱۱۷ 


Converted by Tiff Combine 


السهسوامسش 


. Judith ۷ Las Rosas جوديت والزهور‎ , ROXIO کونرادو نالی روکسلو‎ -١ 
. ۳۰۵ - ۲۳۳ آیرس ۱۹۵۱۷۰ ء ص ص‎ gulps 

۲- راجع جربنور روجو ROJO‏ مسرح كونرادو نالی روکسلو , فی أصول المسرح 
Sl‏ اللاتسنى العاصر , فالبارایسو , ۱۹۷۲ء ص ص ۷۳ - 85 . قام 
جون تول , چی آر John Tull , Jr‏ بكتابة آوسع نقد حول مسرح MG‏ 
روکسلو . راجع مقاله : السمات الموحدة فی مسرح نالی روکسلو ۰ هیسبانیا 
Hispania‏ العدد 54 ۱۶۲-۹۶۳۰۱۹۱۱ , وکذلك القالات الاخری 
المذكورة أسفله . 


۳- يناقش جون تول ۸ شخصية جودث ف الدراسات التالية : 


. ۵٩ - ۵۵ , ۱۹۷۲ , ۵۵ العدد‎ 


. ۲۲ 2-۱ ۲ 


- المرأة فى مسرح نالى روکسلو ۰ Duquesne Hipanic Review‏ . 
العدد۳ , ۱۹۹۲ء ص ۱۳۳ - ۱۳۷ 


۶- تناقش Wed!‏ بلانكو دی باجیلا 2286118 Angela de‏ العالم الثالية لهذا 


۱۹۹ 


العمل فى اطار الوضوعات العاصرة : أو الشخصية فى السرحة , فى " التیمات 
الحديثة فى السرح الارجنتینی ہ الاثر الاوربی ۰ بیونس آیرس ۰ ۱۹۹۶ ۰ ۲٦۱۹ء‏ 
ص ص ١١5‏ - ۱۰۷ 


۵- راجع الدراسات حول مسرح بافلوفسكى فى : تياترو ادواردو بافلوفسکی , بيونس 
آیرس ۰ ۱۹۸۱ . 


-٦‏ على الرغم من أن مقال تول حول " المناظير الدرامية المتغيرة يهتم بعض الشئ بهذه 
القضایا . فإنه يهتم بالكيفية التى يخلق بها نالى روکسلو نسيجاً غامضاً دعماً 
للاهتمام بالدوافع الانسانية المعقدة . أكثر من اهتمامه بالاسئلة المطروحة حول 
البناء الدرامى الذى يهمنا هنا . وعلى الرغم من أن المناظير المتغيرة قد تدعم 
بشکل مباشر مفهومنا للتعقيدات العاطفية والسيكولوجية . فإن موضع اهتمامنا 
هنا أنها قد تفرض Lob thi‏ لتصور الحدث الدرامى . 

۷- بالنسبة للقدرة المسرحية , راجع كير إيلام Blam‏ القدرة المسرحية : التقليد 
الشکلی ودور اشمهور › فى سميوطيقية السرح والدراما . لندن ۱۹۸۰ ۰ ص 
ص۷-۸۷٩‏ . 


۸- راجع فردريك جامیسون JAMESON‏ , ما وراء التعلیق , ۸٦ ‘ PMLA‏ ‘ 
۱ ص ۹ - ۱۸ . 


4— اندرو لويد ویبر «Webber‏ وتیم رایس ٠ Rice‏ ایفیتا : اسطور: ایفابیرون 
(۱۹۱۹ - ۱۹۵۲) : نیوبورك ۰ ۱۹۷۹ . 


۰- متع نالی روكسلو بشهرة واسعة ككاتب فكاهة ؛ راجع : روت جیللسبای 
60 , کونراد نالى روکسلو الشاعر والكاتب الفکاهی ؛ ھیسبانیا: 
Ao,‏ ۷۵-۰۷۲۱ . 

- ألفيردو دی لاجاردیا Guardia‏ ۰ الشعر والفکاهة فى مسرح کونرادو نالی 
روکسلو ؛ بيونس ايرس ۰ ۱۹۹۱۵ . 


ک ھی اقول الس والفکاهد کی اورا الى روک ها قد 
NAN NE‏ ۶۲۱ - 4 . 


۱- فیما یتعلق بالنوع فى الفارس 72752 ۰ راجع جیللیرمو آریاس ۵188ھ ۰ 
وظيفة ومسعسسی المهزلة اخشدبشة فى الأرجنتين El Teerto en.‏ 
2 › مکسیکو › ۱۹۱۱ ۰ ص ۱۷۷ - ۱۸۳ . 


۲- استعرت مصطلح کسل القراء Readerly Slath‏ ؛ من دراسة نعوس 
لیندستورم Lindsterm‏ للکاتب ماسیدونسو فیرناندیز Fernandez‏ العاصر 
لنالی روکسلو ؛ فى ماسيدونيو فیرناندیز : استراتیجیات مضادة لکسل القراء. 
مجلة أمريكا اللاتينية الادببة , العده ۱۱ء ۱۹۷۷ء ۸۱ - ۸۸ . 


۱۳۱ 


Converted by Tiff Combine 


في الثلاثينات والاربعینات 


بستحسل دراسة جمبع الأشكال المسرحمة التى شهدتها الارجنتين إبان فترة حركة 
الساترو إندبندبنتى بالتفصيل ؛ نظراً للقدر الكبير من النشاط السرحی الذى واکبها . 
إن الغرض من هذا الفصل أن يحلل » بشكل أكثر ايجازاً. عن تلك المعالجة التى 
تناولت مسرحبات آرلت واسسيلبوم ونالى روكسلو وجوروسنیزا » خمسة نصوص 
لکتاب مسرحیین آخريين يمثلون اشکالاً اضافبة للابداع السرحی . وهؤلاء USI‏ 
الخمس معروفون جداً فى الأوساط السرحية الارجنتينية ؛ وسخطون بالاحترام U‏ قدموه 
من اسهامات لخشبة السرح . ومع ذلك , فان آعمالهم لم تلق التقدبر - أو الدراسة 
العلمبة - بالقدر نفسه كما هو الحال مع الکتاب السرحیین الکبار الأربعة الذین 
استعرضنهم هذه الدراسة . 


| - آوریلیو فيريتي واحباء الفارس : 


الندوب ( يتقدم . طویل القامة ولطیف ومسرور ) LI‏ مندوب سلطة التجدید . 
ولقد حئت خصبصاً کی آنهی هذه الکومبدیا .اه يشبه مسرحا مستقلاً أكثر من گونه 
محكمة ! .. ( ص (VA‏ 


أصبح من العتاد أن نجد فى قطاع عريض من المسرحيات المكتوبة والمعروضة أثناء 
فترة التياترو إندبندينتى مسحة برثی لها من " النزعة الهروية " , وكذلك شجب قوى 
Les‏ لذلك لانعدام الاهتسام بالمشكلات القومية والعاصرة الملحة وهكذا , رأينا أعمالا 
تدور فى عصور متوسطة أو ظروف يفترض أنها " دخبلة " ( مشل ۰ " الصقر " 71 
JU Nebli‏ روكسلو عام ۱۹۵۷ ۰ أو تستخدم موضوعات غير طبيعبة أو مغايرة 


۳۳۳ 


بشکل صارخ ( مثل " کرنفال الشیطان " وان أوسكار بون فیرادا Ponferrada‏ ؛ 
عام ۱۹۶۳ ؛ راجع الجزء التالی ؛ أو الواقف المحلية العارضة التی تنطبع بها 
البرجوازية المشغولة بنفسها hie)‏ بیدرویبکو Pedro 1 . Pico‏ ؛ عام ۱۹۵۱) . 
إن التعرف على نزعة الهروب التى تغلب على مسرحيات فترة الثلاثينات والاربعنيات 
, ثم شجبها بعد ذلك بوصفها حماسية إلى حد مفرط أكثر من كونها ابداعاً فى صورة 
مناسبة . لأمر يدعو للسخرية بشكل ما . ویتضح ذلك بشكل خاص نظراً لأن کتاب 
المسرح الجادين استهدفوا استنكار المسرح التجارى الرخيص فنياً ؛ ووضع أسس فن 
مسرحى قومى رفيع بشكل صادق . 


لاشك أن المسرح التجريبى فى أواخر الخمسينات والعقود التالية قد تخللته 
استراتيجيات غير طبيعية , خاصة التی تتعلق بالغرابة ( الجروتسك ) التعبيربة التی 
ترجع إلى مسرحيات أرماندو دیسیبولو 1015662010 ۰ وروبرتو آرلت Arlt‏ الذى 
يعد من الأصوات الهامة للتياترو اندبندینتی ؛ وكذلك أشكال متنوعة من مسرح 
بریخت Brecht‏ الملحمى . وهكذا . قد يبدو أن عنصر الرفض فى التياشرو 
إندبندينتى يتمثل بشكل أقل فى الابتعاد عن نسيج مسرحى طبيعى ؛ مقارنة 
بالاهتمام الذى ينصب على اشكاليات الوعى الشخصى . وهذا هو الحال مع تركيز 
نالى روكسلو على الاشخاص الذين ينشغلون بعقد هدنة بين واقع الحباة اليومية 
والهروب فی الفنتازيا الثالية » أو افتتان إيشبلبوم 1010610810101 بالصراعات 
الداخلية للفرد بوصفه مرأة مجازية تعکس التناقضات بين الأفاط الاجتماعية 
والثقافة . 


إن العدید من الأعمال التی تبرهن على الابداعات العظيمة خلال فترة التیانرو 
اندبندینتی هی بالضرورة أعمال تراجيدية فى طبیعتها , مشل ثلاثمئة ملیون ۰ لارلت ۰ 
و " جمیل التسعائه " لایشبلبوم ہ والجسر ۰ بوروسیتزا وقثل الکومیدیا أيضا نوعاً 
مسرحباً هامأ بالسبة للتیاترو اندیندینتی. وهناك شك فى أن النقد السرحی التالی - 
عندما نتذکر أولوية کومیدیا الاحوال فى السرح التجاری إبان فترة ما بعد ارب 


۱ 


العالمية الأولى ؛ وادماج الناظیر التراجيدية فى المسرح اللحمی العاصر الذی اهتم 
بزيادة الوعی لدی التفرجین - كان فى حاجة لدراسة استخدام الافاط الكوميدية التی 
تعد من أقل الاسهامات النی التزمت هذه الجموعة من الکتاب المسرحيين بتقدیها . 


لاریب أن هناك فارقاً شاسعاً بين مفهوم الکومیدیا فى السرحية الموسيقية 
الكلاسيكية ( التعريف هنا واضح بسبب استخدام معالم المسرحية الموسييقة الساخرة 
عند بريخت ) التى تركز على تصورات الحبكة التى نربطها اليوم بكوميديا الموقف , 
والتراث الغربی من الكوميديا بوصفها تحقيقاً مسفيضاً فى التناقضات المضحكة 
لنقاط الضعف الانسانية . وفى المسرح الحديث لا شك أن كتاباً مسرحيين من أمثال 
سام شيبرد Sol Shepard‏ وتوم ستوبارد Stoppard‏ البريطانى يهتمون 
بإحياء الامكانيات الكوميدية فى نطاق مشهد مسرحی طليعى يشكل تحدیاً كبيراً . 
حتى أن استخدام الجروتسك فى المسرح الارجنتینی المعاصر الذى يتناول الالتزامات 
الاجتماعية يجد أن العناصر الكوميدية ذات قيمة خطابية عالية . وبكل تأكيد › 
ليست هذه الاعمال الاخيرة كوميديات بالعنی الكلاسيكى ؛ بل ربا يستخدم الرقف 
الكوميدى فى مشهد من أجل ايضاح سمة ضرورية فى السلوك البشری المتناقض أو 
الزائف . وخير الأمثلة على ذلك المشاهد الافتتاحية فى مسرحية السینور جالينديز 
El senor 7‏ (۱۹۷۳) لإدواردو بافلوفسكى Pavlovsky‏ ؛ وهو 
عمل يتناول بشكل عام مشكلة التعذيب على المستوى الرسمى فى آمریکا 


اللاتينية. 


يتمثل الاهتمام بالكوميديا أثناء فترة التیاترو إندبندينتى فى كل من الأعمال 
التى تتناول تناقضات السلوك البشرى ( مثل » أنا فى حياتك لا يشيلبوم التی 
قدمتها عام ۲ءء بصورة ذات مغزی ؛ فرقة التباترو كوميديا Teatro‏ 
[Comedia‏ '"أرملة صعبة " لنالى روكسلو عام ۱۹۶۶ ) أو الاعمال التى تركز 
فيها الصياغة راقبة الاسلوب أو المعنوية على قضية واحدة بارزة فى المجتمع البشرى. 
وتنتمى مسرحية الفارس ۳8785 لأوربلیو فيريتى ( ۱۹۰۷ - ۱۹۱۳ ) إلى هذا 
النوع الأخير . وفی الواقع ٠‏ یتنباً عمل فیریتی بشکل هام بسرحبات آجوستن کوزانی 


۱۳۵ 


Cuzzani‏ , واشکایات " Historias‏ التی خلد بها آوسفالدو دراجون 
0 تلك الفترة , وهی آعمال تدمج حبكة " الفارس " فى شعرية مسرح 


لاشك أن اعتماد فیریتی علی تقلند " الفارس " آمر بدعو للسخردة ؛ علی اقل 
تقدبر اذا فهمت فى اطار الدعابة اللا انعکاسة , واستخدام القرعة , والاعتماد على 
الانتقالات التنافرة والمفاجئة فى الحبكة من أجل استثارة الضحکات العريضة البرئبة . 
والفارس الذی بفهم بهذه الطريقة - وهذا فى واقع الأمر الفهم الشائع للمصطلح - 
بتناقض کل التناقض مع آهداف الکومیدبا. (۲) وبغض النظر عن آمور BLU‏ التی 
قد تکون مرتبطة بالفارس بوصفه شکلاً ثقافہاً جديراً بالاحترام ؛ لاشك أنه بعناہ 
التفلبدی لن سپ بشکل مطلق فی تلبية آهداف التیاترو اندبندینتی اس تتمتل فى 
الدراسة الجادة للخبرة الانسانسة . بل إن الفارس عند فیریتی بقدم أشكالاً عدبدة 
للمواقف الکومبدیة الذى یصبح فیها صدی معالم " الفارس " أطراً لالقاء الضوء على 
الواقف التی بجری دراستها . 


يكاد یسکون استخدام فبریتی للفارس نوعاً من ادوات الستسغسريب 
610 الذی يشتهر به بربخت . وتقوم المسرحية ؛ عن طريق 
اعادة وضع السلوك الانسانی فى سياقه الصحیح , ونقل نسیجه من اللاطبیعی إلى 
الهزلی البالغ فيه - بخلق مسافة بين نقاط الرجعبة اليومية لدی التفرج ؛ وبحفز 
دراستهم النقدية لادة السلوك الاجتماعی قيد التحلیل . وعلی النوال نفسه ؛ تعزز 
اللغة المستخدمة فى الفارس وجود هذه السافة . ولا أشير هنا بوجه خاص إلى الفرق 
الهزلية . لأن الفارس عند فيريتى ليس هزلیا على الدوام عند الستوی الشفهی . واذا 
كان هزلبا على وجه الاطلاق , فإفا ذلك نتيجة للمنظور الساخر للسلوك البشری الذی 
پستحثه . وبالأحرى , ینطوی هذا الأمر على نشر سیاق آدبی خاص ۰ لبس بالعامی أو 
الأكادهى الخاص ؛ من أجل خلق سباق لغوی یسهم فى خلق السافة نفسها فی إطار 
الافاط اللغوية الغريبة المستخدمة . أخيراً - ولعل ذلك من آهم السمات المبزۂ للفارس 


۱۳۹ 


التقلیدی - استخدام شفرات ثقافية معدلة من أجل التأکبد على النواحی الكوميدية 
الات الس 


تبدو هذه العالم واضحة للعبان فى مسرحية " فیدیلاً 110618 لفیربتی ذات 
الفصول الثلاثة من نوع الفارس . وقد فازت السرحية بجائزة مرموقة عام ۱۹۶۲ من 
الجمعية العامة للمؤلفین ( الارجنتبنین ( Sociedad General de Autores‏ 
(Argentore)‏ , ولکنها لم تكن قد عرضت Liles‏ عندما ضمنها المؤلف فی کتاب 
مسرحيات الفارس ۳27828 . ويؤسس فیریتی مسرحيته حول الفصل المخادع بين الحب 
الرومانسى بین الرجل والمرأة من ناحیة . والعلاقة بين الزوج وزوجته من ناحية أخرى . 
وهذا الفصل يرجع بالتأكيد فى الثقافة الكاثوليكية الغربية على أقل تقدير إلى عادة 
عشق البلاط فى العصور الوسطى . وهذا النوع من العشق لم يكن يوجد خارج اطار 
الزواج الشرعى ؛ اذ إن خنوع الزوجة لزوجها يتناقص مع الأولوية التى يعطيها العشق 
لخضوع الرجل للمرآة . وفى اطار هذا الفصل ؛ والتعقيدات غير الواتية الناشئة عن 
الابقاء على إمكانية أن یکون الزوج وزوجته عاشقان رومانسيان كذلك ؛ يوظف 
فیریتی هذا النوع من الفارس. وبمعنى آخر , نجد أن انتهاك القواعد الثقافية التى 
تعتبر الزواج والحب الرومانسی صنفين مستقلين » تقدم للحبكة القوة الدائعة للعمل , 
والمصدر الرئيسى لخطاب التفريق المكانى أو التغريب . وفى مواجهة سلوك الزوج 
الرومانسی : ينفجر عاشق الزوجة المرائى فى نوبة غضب عارمة : 


العاشق : ( منفرجة أساريره بعض الشىئ ) انا لست غاضباً ولكنه لم يتوجب 
عليك قبول الدعوة ( الخروج للتنزه مع زوجها ) . فالمرأة الشريفة التي لها 
عاشق شريف , لا يجب أن تقبل دعوات من هذا النوع . 

فیدیلا : ولكن ياعشيق ... 


العشيق : ... زوجك مرة أخري !... ما معني خروجك للتسلية مع زوجك ؟ 


۱۳۷ 


آلیس لك عشیقاً لیقوم بهذا الدور ؟ یاله من وضع غامض ! ... 


فیدیلا : یاعشیق لا تكن مبالفاً .. 

العشيق Mad:‏ انه وضع غامض !ما الذي یجعله ينحشر هکذا بیننا ؟ 
فلیتر كنا نعشق بعضنا في سلام !...(ينفعل بعتف) ساقول له ذلك في 
وجهه ۱(ص۲۷) 


إن الوقف الحیر الناشی عن مشاعر اب الرمانسی بين فیدیلا وزوجها یترتب عليه 
نسیج السرحية عن طریق آخذ نوبة الغضب التی انتابت العشیق Galancete‏ تجاه 
هذا الانتهاك لحرمة عادة اجتماعية قديمة , مأخذ الجد . ویژید وجهة نظر العشیق ظهور 
قاضی محكمة محلية يؤكد أن الطلاق لا یقع لأسباب تافهة , مشل انعدام الحب بين 
الزوج والزوجة . ویروع فیریتی جمهوره عن طریق الاستعراض البارع لواقف العشق 
المألوفة والنفاق الذی يحيط عادة بشعارات الزواج الزائفة . إذ يدحض اسطورة الترادف 
بين الحب والزواج عن طریق اظهار احيرة التی تنشأ عندما یکون هذا الحال فى واقع 
الأمر . وهكذا تتحقق مهمة الكوميديا طويلة الأمد والتي تحث على التفكير الناقد فى 
bul‏ السلوك الانسائی راسخة امنور . كنا أن قي السرحية لهذا الامر عن طریق 
اجراءات التفریق الکانی المتمثلة فى اطار الفارس » هو الذی یحدد على وجه الدقة 
الفارق بين تناول فیریتی للکومیدیا . والمعالجات البالية للموضوعات والواقف الشابهة 
من قبل العروض السرحية التجارية . 


ربما نقوم پدراسة آثار التفریق الکانی اللغوی فى الفارس عند فیریتی بأن نرکز 
انتباهنا لأحد آعماله التى حظیت بالعرض العلنی ۰ وهی مسرحية " فارس البطل 
والوغد " ۷۱۱۱۵0۵ Farsa del heroe y el‏ , التی فازت عام ۱۹۶ بالجائزة 
ا محلية الاولی , وعرضتها فی العام نفسه فرقة تیاترو لیبری Teatro Libre‏ التی 
كان يرتبط بها فیریتی ارتباطاً وثیقاً . وتهتم هذه المسرحية ؛ كما هو الحال مع جميع 
أعمال الفارس عند فیریتی بمسرحائية الحياة , ونسبية المفاهيم الاجتماعية والثقافية 
التى تقدم فى الغالب على أنها النقيض لما يبدو أنها تعبر عنه ظاهریاً . وهذا يعنى من 
وجهة النظر اللغوية أن الكاتب المسرحى يستخدم هذه الازواج المعجمية , ومايرتبط بها 
من معنى ؛ فيما نسمى المطابقة اصطلاحاً . 


۱۳۸ 


اذا كانت الطابقة عبارة عن أزواج من الکلمات الاسمبة یکون فیها احدهما ذا 
معنی مناقض للآخر ( مثلا , إذا كانت الصفة عالی تعنی غبر منخفض ۰ فان منحفض 
تعنی غير عالی ( فان الوقف النقدی اللائم تجاه الشعارات الأخلاقية والعنوية سوف 
ینطوی بطبيعة ا حال على إظهار كيف أن الصیغ القولبة قد تکون » على الستوی 
الانسانى الأكبر » النقبض لما یفترض أن تعنيه . وفى مسرحية " فارس البطل والوغد " 
یشکل نقيضان استراتيجيان الاتجاه العام للاحداث فى المسرحية : أولاً ء تتعرض 
راقصة UW!‏ بولبرا 801618 للاضطهاد على آیدی كهنة الدينة الذين يرون فيها 
نموذجا للسلوك الفاسق . لكنهم تأخدهم الشفقة بها على أساس أنها تقدم قليلاً من 
السعادة للشعب ( ص ۱۰۱ ) ۰ وهو اعتراف باسهامها امسرخی كبير الفائدة. جانا 
یشعر بدرین 260110 فى حبه لبولیرا انه يجب أن بکون بطلاً فى عینیها ؛ ویفوم 
برشوة جابینو Gabino‏ کی بعتدی عليه . لکنه عندما یقهر جابینو ؛ تشعر بولیرا 
بالشفقة نحو الغلوب ۰ ما بفسد خطة (الفارس) التی أحكم بدرین رسمها . ولا 
تتکشف الطببعة الحقبقية للممئلین , وتتشکل العلاقة الرومانسية بين بدرين وبولیرا 
بالصورة الناسبة » الا بعد استعراض عدد لا بأس به من التناقضات . 


ستولد حوار طوبل - وکتیر من الدعابة الکومبدية بشکل متوقع - من الصراع 
الناشئ عن الشجار التفعل بين بدرين وجابینو , واعتقاد بولیرا أن الکلمات والافعال 
تعنی ما يعتقد أنها تعنی ما يعتقد آنها بشکل متواتر : 


بولیرا LL:‏ ( تقول أن جابینو يكذب ) ؟ لا أظن أنه یکذب . انني آري هناك 
تواقاً بين مایقوله وبين الاحداث التي وقعت . 


بدرین : بولیرا ... لا تصدقي ما یقع من احداث 7 
بوليرا : لا أصدق ؟ اذا أصدق ماذا ؟ 
بدرین : ان الاحداث ليست دائماً لاشياء واقعیه ! 


بولیرا : إذا الحقيقة توجد في الافعال نفسها ! 


بدرين : نعم ..فالحقيقية في الافعال»ولکنها احياناً ليست كما تبدو 
لنا!(ص۱۰۱) 


أن استخدام فیربتی البارع للکلمات - وبطبسعة ا حال تعتبر الطابقة بين کلمتی 
البطل Heroe‏ رالوغد Villane‏ مثابة aba‏ الانطلاق الکبری فى النص - وما تحمله 
من معان » وتنطوی عليه من سلوك اجتماعی ؛ یتعاظم من جرا ء السباق الاسلوبی 
الواضح الذی تتحدث به شخصیاته فى جمیع مسرحیات الفارس . وهکذا ۰ مصبح 
الاستسخدام البارع للکلمات ۰ والسیاقات اللغوية غير العامية القصودة فى سیافات 
اجتماعية پفترض آنها عامية . سمتين بارزتین للابعاد الکانی للجمهور فى أعمال 
فیریتی . وبدعم هذا الابعاد من محاولة الدراسة النقدبة لأفاط السلوك الاجتماعی 
الألوفة التی تتناولها هذه الاعمال . 


تعناول جميع أعمال الفارس سباقات سومية مفترضة تسم ۰ خارج نطاق الأعراف 
الأدبية ‏ باستخدام مجموعة من اللکنات الاجتماعبة فی اللغة نعدها عامبة بشکل 
عام . وتتمثل هذه السیاقات فی الحادئات ( الساخنة عادة ) بين الازواج والزوجات 
(فیدبلا وفارس (uy pall‏ والکلمات الغاضبة يشان سرقات تافهة ( فارس الرجل 
والجبان ) ؛ والحوار داخل حانة dole‏ ( النص فيد المنافشة ) , وفی وکر قمار ( هزلية 
الهزلسات ) . ومع ذلك ۰ فالشخصیات لا تتحدث بناتا فى مساقان لغوية عاسة 
متعارف علیها تننمی إلى آبة لهجة اسبانية حدبثة . 

وبتأکد هذا الحديث العامی غير الواقعی آبداً بتعلیمات خشبة السرح النی تحدد 
الواقف التی تنتمی لناطق او اوضاع غير معينة : نلاحظ وجود ثربا قديمة معلقة وسط 
الصالة إلى جانب بعض الادوات التی تتناسب مع الجو الخشن الذی تقتضبه الاحداث . 
( ص AO‏ ہ من فارس البطل والوغد ) . 

هکذا تختلف الاسبانية التی نجدها فى أعمال فرستی اخنلافاً كبيراً عن محاكاة 
الاسبانبة القاصرة على شبه الجزيرة » والتی تألفها جماهبر الارجنتین فى العروض 


المعكررة ل امال ا سا سوسس ایر كا تفت انتا سیون ملع ی 
ol AY‏ المكسبكى الغامض الذی يبدو أنه يسود أعمال البرودوای Broadway‏ 
الناجحة الترجمة إلى اللغة الاسبانية . ( لابد من ذکر أن العروض التی تتم فى 
الارجنتین للمسرحیات الارجنتبنية البارزة قيل بشکل رئیسی نحو استخدام اللکنات 
الاجشماعية للشخصيات الارجنتينية المتعلمة مع اخنلاف بسيط فى الصوت 
0 الذى يغلب بصورة طبيعية على الأعمال الدرامية الوطنية ) وهكذاءقد قیل 
الشخصيات إلى مخاطبة أنفسها باستخدام ضمير المخاطب اللاتينى TU‏ بغض النظر 
عن الفروق الطبقية الاجتماعية . أما اذا ظهرت الحاجة إلى فارق رسمى / مألوف فإن 
ضمير المخاطب بنحول إلى الضمير ۷۵5 الوغل فى القدم , اضافة إلى صيغ الجمع 
الفعلية للمخاطب , التى تصبغ المسرحيات بصبغة خاصة بأواخر العصور الوسطى أو 
عصور النهضة , كما هو الحال مع المسرحية القصيرة 283505 للكاتب لوب دی رويدا 
Lope de Rueda‏ , والهزليات Farsas‏ للكاتب جيل فيسنت Gil Vicente‏ . 


اضافة إلى ذلك » فان هناك وفرة فى اتجاهات الكلام " الادبية الساذجة " التى يبدو 
أنها مقتبسة عن الروادات العامية الأولى ؛ مغل دون كيشوت Don Quixote‏ . بل 
إن هذه السمة تمند حتى استخدام " الامثال الشعبة " Refrances‏ .ولاشك أن تقديم 
فیریتی للاسبانبة العامية , بالشكل المسنخدم فى السياقات اليومية التى تحتويها 
مسرحياته - كان ينسم بالغرابة بالنسبة لمرتادى المسرح المنتظمين من غير ذوى الأصول 
الاسبانبة ؛ ولقد انقسم كتاب مسرح التياترو اندبنديانتى حول قضاا الاسبانية 
الارجنتينية العامية , على اقل تقدیر فيما يختص بالنواحى العملية للحبکات التى 
تعناولها . وهکذا ؛ عندما تناول آرلت وجوروستيزا وايشبلبوم الموضوعات العمرانية 
(وكذلك الموضوعات الربفية فى حالة اشیلبوم) , فإنهم استخداموا بطبيعة الحال 
مصطلحات عامية موثقة على المستوى الاجتماعى اللغوى . بینما اقترب SE‏ روكسلو 
مز ات لع ا لاف الأكنادفية الى كان ها الباندرز كاسترنا 
Alejandro Casona‏ ؛ الذى تزامن النجاح الذى حققته أعماله فى بيونس آیرس 
مع العروض التى قدمت لکتاب مسرح التياترو اندبنديانتى . لكن الاسبانبة التى 


۱۳۱ 


استخدمها فبریتی لا تنتمی لای من الرجعین paced all SL.‏ مساحة لغوية متميزة کی 
كه غلی البعد كاي اخطبر لی حاولت مسرخیاته أن قوس ال للمتفرم.. 
وبهذا المعنى لم تكن مسرحیات الفارس الکومدی التی انشغل فبریتی بتقدیها 
وسائل تسلية عابرة ٠‏ بل كانت جزء من محاولة جادة لخلق عرض مسرحی فرید فی 


نوعه . 


۲- الدراما الفلكلورية عند جوان أوسكار بو نفيرادا 


من بين السمات المميزة الرئبسبة لمسرحبات الثلاثينات والابعينات فى الارجنتين › 
مقارنة بالأشكال الواقعية والطببعبة السائدة فی الفترة السابقة ؛ إدماج مجموعة من 
السات الع مكق أن قطلن عليها يشكل فو دفن انها سات قر وفكدا ) 
إذا كانت الأعمال السرحة المترنبة على الأشكال السائدة فى أوائل القرن العشرسن 
الرتبطة باسم فلورنشیو سانشيز Florencio Sanchez‏ تؤكد على أولوية نقدبم 
النسيج العامی حدبث الناس السومی . فان العدسد من أعمال التباترو اندبندینتی 
تنفصل عن هذه الضرورة بدرجات متفاوته . فمثلا , تنطوی جميع مسرحبات کونرادو 
نالى روكسلو ذات الفصول النلاثة بشكل نهائى على استخدام الفواصل الموسيقية , 
كما يتم ادماج نصوص المقطوعات الوسيمية فی النصوص المسرحية المنشورة . وتحنوى 
مسرحبات gle‏ أوسكار بونفرادا Juan Oscar Ponferrada‏ على مقطوعات 
wore‏ ولاشك أن العالم التعيبربة فى مسرحیات آرلت , خاصة القطوعات التی 
وی العناصر الخيالية والحالمة . وکذلك الجروتسك ١‏ تشکل انحرافات عن الأولوية 
الطلقة للحوار العامی . كما أن اسنخدام آرلت للعبارات الجازبة العولبة الخاصة 
بالثقافة العامة فى المحادنة " العادبة لشخصياته تتناقص مع القدمة النطقية للواقصین 
النفسیین التی مؤداها أن الکلام یکشف بصدق عن الطبسعة الخفية للفرد . 


تتسم هذه العالم جمیعاً بالشعربة » بمعنى آنها تحض التوثبق الزعوم لعواعد السرح 


۱۳ 


الواقعی وروافده . وعلی النوال نفسه . كانت هذه العالم الشعرية بمثابة رحلة هروب 
مفترضة من العرض الباشر للحفائق الاجتماعبة الثقافية . ولا يزال یصعب على بعض 
النقاد رؤية مسرح فترة ما بين الحربين فى آية صورة آخری غبر أنه علامة فاصلة بين 
الواقعية فى اوائل القرن العشرین + وما WG‏ من راقع JUAN ys See tel‏ 
العدىدة لتوثیقها على خشبة السرح . وقد بين نقاد من أمثال رولاند باريتس 
Roland Barthes‏ , رغما عن ذلك , أن الواقعية مسألة تقلید أدبى » وفن شعری, 
بالقدر نفسه الذی يزعم آنصار الواقعبة أن الادب اللاواقعی كذلك . (۳) كما أن 
الواقعبة بوصفها حركة أدبية أعطت أولوءة للرواية والسرح- قد أضحت إلى حد کبیر 
مسألة مفهوم أيدولوجى خاص للثقافة ٠‏ وبالتالى لم تعد " عرضاً مباشراً , للمجتمع 
مثل أى شكل آخر من أشكال التشفير الفنى . 


طالما ستطیع الناقدقبول الأشكال اللاواقعیۂ للتياترو اندبندبنتی بوصفها أقل 
اترام ارت als‏ مقارنة الو ف اسايق is‏ لاف یو الک Sate‏ 
مع هذه الاشکال بوصفها مفاهیم بديلة للخبرة الفردية والجماعية . وحتی مع کاتب 
مسرحی ملتزم بالشکلات الاجتساعبة الحالية مشل کارلوس جوروستبزا ؛ ربا نکتشف 
مخالفات خطيرة فى الجماليات السرحية لایهام الحائط الرابع , وهو الاجرا ء الذی یجعل 
خشبة السرح تتظاهر بأنها لسست أكثر من تدفق للحياة اليومية التی يشهدها الجمهور 
من خلال الحائط الرابع الشفاف لفدمة خشبة السرح . 


تبشر الاشکال الشعردة للتیاترو اندبندینتی بدورها با يبدو أنه المسرح البربختی - 
اذا جاز لنا الاستمرار فی استخدام الادوات الوصفية غير الدقيقة - فى فترة مابعد 
الحرب العالية الثانية . ویتسم هذا السرح برفضه العدائی للسرح الأرسطى» والعروض 
الشابهة , واستخدامه لأشكال عديدة من السرح التامل ؛ ما فى ذلك الموسبقى وا ایم 
واللغة الشعرية الرصينة وما شابه . ورغما عن معسار الواقعبة الوثائقية التی بحاول 
الواقفعسون الاجتماعيون التشددون فرضها فى وجه ابداعات السانرو اندبندبنتی 6 فان 
جسع الأعمال الهامة فى السرح التجرببى الارجنتبنی العاصر تعد بريختة الطابع على 


۱۳۳ 


آقل تقدیر فى رفضها لایهام الحائط الرابع . (۶) 


وفیما یتعاق بالسرح الناطق باللغة الاسبانية على الستوی العالی ؛ فلاشك أن 
أعمال فیدریکو جارسیا لورکا Lorca‏ .6 .۳ فى هذه الفترة تؤسس اللياقة المسرحية 
فى استخدام الوسیقی وا حوار الشعرى ؛ ومجموعة كاملة من الدوافع الفلكلورية 
والرموز اللاواقعية على خشبة المسرح . 


وقد اتسعت شهرة مسرح لوركا فى بیونس آيرس حبث قوبل بوصفه إحدى 
الشخصیات الهامة عام ۱۹۳۳ .وعلی الرشم من أن الیکٹیر قد قيل عن تأثیر 
الیجاندور کاسونا Casona‏ الذی عرضت آعماله بصورة مكثفة فی الارجنتين ابان 
فترة التیاترو اندبندینتی فإن مسرح الابداع احقیقی عند لورکا ربا كان آکبر WT‏ من 
مسرحیات کاسونا ذات الصياغة السطحية غالبا . (۵) ونتسم مسرحیات کاسونا 
باللاوا قعية بسبب مبدأ الصباغة السائد الذی كان بطرح السژال الضمنی : " ماذا 
لو... "فی حين أن آعمال لورکا ثورية Lae‏ فى رژیتها للواقعية الاکبر للخبرة 
الانسانية بوصفها كامنة تماما فى الظواهر والاجناس الفنية التى ینکرها الفن الواقعی . 
الأثر الذى ات رکه لوركا رجات متفاوقة:.ولاريب أن الاعسال المشرحبة التی قدمها 
الجواتيمالى - المكسيكى كارلوس سلوروز أنو ( ۱۹۲۲ - ؟ ) Carlos Solorzano‏ 


وفى الارجنتين . كانت أعمال جوان أوسكار بونفیرادا ( ۱۹۰۸ - ؟ ) . الخرج 
السابق لتباترو سان مارتن الحلی العام ببیونس آیرس ٠‏ بثابة الصدی لاعمال لورکا؛ 
وذلك بصورة فعالة خاصة کجزء من رغبته فى توسبع نطاق أعمال التباترو اندبندینتی 
إلى ما ورا ء موضوعات بورتربکو التکررة . وقد عرضت مسرحية کرنفال الشیطان 
El Carnaral del Diablo‏ لأول مرة عام ۱۹۶۳ على مسرح بولبتیما الارجنتین 
Angentine Politeama‏ , ولعلها آشهر اعمال پونفیرادا ذات الطابع الفلکلوری. CV)‏ 


۱۳ 


وترکز السرحية على طقوس الشابا La Chaya‏ المأخوذة من أساطير وعادات ودیان 
الكالشاكى Calchaqui‏ . وتعد الشایا النسخة الاقلبمية من الکنفال ؛ وهی نوبة 
الانفجار الجنسى الدبونیسوسی الأخيرة قبل فترة لينت Lemt‏ النقليدية . وكما هو حال 
العدید من الاحتفالات المسيحية والملحدة , نحتوی الشايا على استخدام الاقنعة والدمى 
لتجسبد الرغبان الجسدية التی يأتى على رأسها aj! Pucllay gS»‏ رين الشبيه 
بباكوس Bacchus‏ ہ والذی بأتى دفنه فى ختام الاحتفالات دلالة على موت الجسد : 
والابتعاد عن المغالاة الدبونیسوسبة.(۷) وكما هو شأن الطقوس المسيحية 
التقليدبة-ولاشك أن الاساطير التى بتناولها بونفیرادا تتضمن التوفيق بين العتقدات 
المسيحية والملحدة - فإن الشابا تعد مجازاً للتعبير مقابل الاضطهاد , والجسد مقابل 
الروح ؛ والشيطان مقابل الإله « واللبيدو (الدوافع البيولوجية الأولية) مقابل الاستقامة 
الاخلاقية . وتصور الكرنفال قصة مثال انسانی لدراما الصراع التى تجسدها طقوس 
الکرنفال ٠‏ وذلك مقابل إحیاء الاكاد الفلكورى الذى بعد فى حد ذاته شکلاً ثقافيا من 
gyal OG‏ ری 


من بين آهداف مسرح ما بين الحربين التصویر الدقيق للصرا النفسی على خشبة 
السرح ‏ ولابد أن مسرحبة الکرنفال لبونفیرادا تعتبر بکل تأکبد احدی آهم مسرحیات 
هذه الفترة . ویصعب بالفعل أن نجد بين نصوص فترة الثلائینات والاریصنات مسرحية 
تنطوى على استخدا baer ele‏ [الالشراضات الفرويدية حول العب:الای ند کر 
اللاوعى المضطرب عصبا على سلوك الفرد العلنی. وهکنا ٠‏ يقوم العمل بتصوير 
قطاع من السلوك البشری 6 ويكشف عن جذوره فى اللاوعی الکبوت أو الخفى . وتهتم 
مسرحسة بونفہرادا على وجه الخصوص بالكبت الجنسى , وتتطور فى اطار عدد من 
التناقضات الاجتماعية الثقافية المتداخلة ٠‏ إذ إن ماريا سبلبا Maria Selva‏ . الغریبة 
عن الوديان الجبلبة , تعارض بشدة ولع زوجها وابنتها بالکرنفال وتستنکره بوصفه 
شجار مخمورين . وفى * سورة اخلاقها الببوراتينية ضد مغالاة الفلاحين » تشجع 


* المراد بالسوره الحدہ فی الأحلان 


٥ 


اهتمام روزندو Rasendo‏ , صاحب الشخصية الضعيفة عدية الحياة والنصاع لامه 
Gaul‏ ایزابیل Isabel‏ ذات الروح الحرة . وأثناء الاعداد لکرنفال احصاد یظهر شخه 
غریب مغمور یدعی الفوراستیرو Forastero‏ . 


سرعان ما يعرف التفرجون » ولکن ليست الشخصیات الاخری » أن هذا الشخه 
كان gale‏ ماریا سيلفا اثناء کرنفال صاخب فى شبابها , وآن والدها قد عاقبه بارسا 
إلى السجن لدة خمس عشرة سنة (وهذه معالجة مختلفة للدافع عند الویز1018 آبلار 
0 , وأن ملابسها وتصرفاتها الخشنة , التی تذکرنا ببرناردا Bemarda Wi‏ 
Alba‏ فى مسرحبة حكاية برناردا آلبا (۱۹۶۵) La de Bernarda Alba‏ التی كتبع 
جارسیا لورکا حول الکبت الجنسى» هی وسیلتها للتکفبر عن خطاداها فى فترة الشباه 
. وبالطبع تصبح ایزابیل مفتونة بالفوراستیرو» وتصر على أن بکون هو وليه 
روزندو , رفيقها فى الاحتفالات . وهو لقاء شهوانی پسفر عن خطتها للهروب مع ها 
الغريب الغامض. لكنه صاحب الجاذبية الجنسسة . 


وسرعان ما تحل العقدة أثتاء النوبات المسعورة الختامية للكرنفال . إذ إن ايزابي 
هى ابنة الفوراسبترو . وأن أمها قد هربت إلى الوديان الجبلية لاخفاء عار حملها غم 
الشرعى . ولا تستطع الأم أن ننقذ ابنتها من خطيئة زنا الحارم مع والدها الطبيعى 
والتى تعد أكثر بشاعة من خطيئتها الشخصبة , إلا من خلال الكشف عن إئمھ 
الخفىء ما يضعف من سمرها الأخلاقى فى أعين الفلاحين . 


تكشف الكرنفال النقاب عن هذه الدراما الفرويدية فى اطار التناقضات المتصارع 
التى تتلخص فى الانغماس الجنسى المتحرر والانضباط الاخلاقى البيوريتانى . لكر 
هذبن قطبان رئبسبان للتناقض الذى يمد بجذوره فى مسرحية بونفيرادا . وبعلا 
التعقبدات التی تنطوى عليها . وريا نستعرض التناقضات الفرعية فی اطار الصرا. 
الدائر بين ماريا سيلبا ٠‏ وأخت زوجها انكارناسون ١ Encarnacion‏ إذ تعلقان بصور 
أكثر وضوحاً على سلوك مارباء وتجسدان سلسلة من الدلائل على الكشف عن نفاقها : 


۱۳۹ 


Ly jbo‏ سیلبا انکار ناسیون 


- من Lib‏ رفيعة - من أصل متواضع 

- غريبة ( تتعالی على جیرانها ) - مواطنة ( ترفض الغریب ) 
تہ انان - منغمسة فى اللذات 

- سلوك مکبوت - طبیعة معبرة 

- ذات ثقافة ترفض الکرنفال - ذات طبيعة تقبل الکرنقال 


بعد موقفا المرأتين تجاه الکرنفال « ونحو نوع السلوك الذی یچسده , والدرجة التی 
یکون فبها تعبيرا طبیعیاً عن البشر - الركيزة الرئيسية للصراع فى المسرحية إذ إن 
انكارناسيون تعده حدثا يدلل على حركة المواسم ‏ نهاية الحصاد الصيفى » ويؤكد على 
الاحساس بالجتمع. لکن ماربا سيلفا تری أنه عذر للمجون السكير ؛ وسلسلة من 
الأنشطة السعورة الى لا تکشف الا عن اسر ما فى احیوان البشری : 


ماریا سيلبا : هکذا ء فهذا یروق لي ! والآن الي الغناء مرة آخري ؛ للفناء 
والرقص, ثم نتمرغ معا ... غناء وسکر وتمرغ . یاللقرف ! 
كل هذا يثر اشمنزازي » ألا تفهمون ؟ 
لا ... لا يمكنكم أن تفھموا . لم تنظرون لي 
هذه النظرة البلهاء ؟ افرحوا » تمر غو| !... 
أو ارحلوا من هنا ! قلت لكم اخرجوا . 


۱۳۷ 


اخرجوا حمیها ! .. 


جمیعا ؛ ( تستضرق في نوبة بکاء ویأس 
وسط دهش ة المدعوين (ضيوف 
الزوجة..) (ص ۱۸۷) 


إن التفرج الذی يألف كتابات فروید حول الکبت الجنسى سوف یتذکر من هذا 
الشهد أنه ربط هذه النویات الهسيترية السعورة بالکبت بابجنسی . وطالا أن الهدف 
وراء الدراسة ا حالیة للکرنقال لا تمشل فى تفسیرها من خلال علم النفس الفروندی 
(بغض النظر عن المعالجة النى فد یکون بونفیرادا استخدمها), Lely‏ فى دراسة النسیج 
الدرامی للمسرحبة؛ ولا أ٘سطع أن آطرح بشکل تام التفاصیل التی ببدو آنها ناشتة 
عن اسهام فروید فى ادراك العلاقة بين الثقافة والدوافع الشهرانية . ویکفی القول ان 
ناريا سبلفا كانت ظرال SS Si‏ دى الاين السودا+الرشبائية الوفورة .وان 
تعلیمات خشبة السرح والشخصیات تشر الی ستها البسط آبیض اللون الذي یشبه 
الدیر فى طبیعنه . وهی تفاصبل تؤكد على استنکارها العاطفی للتعبيردة الجسدية 
التی تتسم بها طقوس الکرنقال . 


كيف تجسد " الكرنقال ۱ استخدام لورکا للمسرحانية غير الطبيعية فی سعیه 
لتصوبر الصراع النفسى ؟ إن استخدام العوامل الفلكلوربة AES‏ عن اعتقاد راسخ 
ols)‏ كان غير دفيق على المستوى الانثروبيولوجى) بأن " البسطاء" أقرب إلى الواقع ؛ 
ويعبرون بصورة طبيعية أكبر عن المشاعر الشهوانية » وبتعرضون بدرجة أقل للكبت 
الجنسى الذى تفرضه تقالند المجتمع المتحضر . ونسجة لذلك ۰ فان ارتکاز مسرحبة 
بونفيرادا عى العناصر الفلکلوریة؛ مقابل الأساليب الراقبة الفترضة للغرباء» تؤسس 
على الفور مجموعة من الأنشطة الدرامية على خشبة المسرح - كالرقص والغناء 
وتصوير الالعاب الشعببة - ما ؤكد على الطبسعية المزعومة . ومفابل هذه الانسشطة 
جميعا , بعبر ماريا سیلفا عن سموها الاخلاقى الميال إلى نقد الآخربن. وبهذا المعنى . 


۱۳۸ 


فإن تفاصیل الکرنقال الخاصة التی تقوم الشخصیات بأدائها على خشبة السرح , مثل 
مارسة التویامینتوس Topamicnt0os‏ ؛ وهی طقوس تؤدى بدمی تعبر کل منها عن 
عادات وصفات شخصية مختلفة , ليست مجرد سمات جمالية (دیکور) قلا السرحية؛ 
بل انها اجراءات رمزية تؤكد من خلال ابعاد متباينة على الطبيعة التحررة التی 
تستنکرها ماربا سیلفا بصورة غير مفهومة . إنها لا تقل عن کونها أفعالاً رمزية, 
داخل اطار طقوس الفلکلور التقليدبة , لدوافع اللاوعی التی يطلق علیها اصطلاحاً 


دوافع ديونيسيسية أو باخوسية Bacchanalian‏ * . 


إن استخدام الشعر فى " الکرنفال " يعد تأكيدا آخر على حسن استخدام بونفیرادا 
للاسترایتجات اللاواقعية . وکما هو شأن الافتراضات الفرويدية التی قد یری البعض 
آنها تضرب بجذورها فى السرحية ؛ يبدو أن استخدام الشعر ینطری على تقليد ثقافی 
آخر يتعين على التفرج أن یقبله . وفی هذه الحالة » يسود الاعنقاد الرومانسی الجديد 
الذی شاع الالتزام به من قبل OLS‏ الفترة التی ظهرت فیها السرحية بأن الشعر هو 
آصدق صوت تتحدت به الروح الانسانية , وأنه ینطلق بصورة طبيعية من داخل 
الانسان . وعلی الستوی اهماعی + بعبر الشعر عن العتقدات والشاعر الشت AS‏ 
وعلی الستوی الفردی تسم بالصدق الفرید حتی أنه لا تقیده التبریرات العقلائية 
الشائهة . وهکذا ؛ يصبح الشعر فى الکرنفال هو مركبة التعبیر الشرعية المستخدمة 
لتجسید طقوس " الكرنقال ", كما أن الاغانی الصاحبة لهذه الطقوس ( والتی 
تصحبها الموسيقى اثناء العرض الفعلی ) تعبر عن القیم الفلکلورية التی تعزوها 
السرحبة لهذه الطقوس : 


ایزابیل :لديك حق ؛ 


* یسخدم هذا اللفظ اشارة إلى عيد باخرس ۰ وهو مهرجان رومانی قدیم يقام تكرياً لاله الخمر, 
بننشر فيه السكر والتهتك والعربدة ( المترحم ) . 


۱۳۹ 


فيه مزید من التعا ؛ 
لو أن النظر للمکافاة 
يسعد انساناآً 
پشعر بالربیع 
يجري في دمه . ( ص ۱۵۵ ) 


للکرتفال بوصفه Lal‏ حزننا بالضرورة ٠‏ وأنه يؤدى إلى الندم والبکاء : 


أصوات : کر نقال سعید 

ما آجمل أغنيات الکر نقال 

ما آورع الکرنفال 

هاقد بدأ 

ما آجمل اغنیات انكر نقال 
التي نشبه حقول الخروب .. 


اسندعاء ذكرياتها حتی أن كلماتها تساقط من ذاکرتها كأوراق الشجر التی تسقط 
على بحبرة ) 


ماريا سيلما : کرنقال سعید 
ما أجمل اغنيات الكرنقال ... 


١5٠ 


کل ما تفنیه 

عليك أن تبکیه 

سوف تري 

عیوناً تتألق 

سیصبح الحقل اخضراً 
سیصبح الرمل أبيضاً 

ولا تقدر علي التقبیل 
ستترکین الفرس 

يشاهدك تدكين ( ص ۱۷۰ ) 


بتضح بصورة كبيرة من تعلسمات خشبة السرح أن بونفبرادا بؤبد استخدام الشعر 
بوصفه تعببراً عن مکنون الروح . وبهذا العنی ۰ بکون استخدام الشعر والعناصر " 
الشعرية " الأخرى کالوسیقی والرقص - فی الکرنفال بثابة أحد آهم الأشكال الغالبة 
فی نصوير الشاعر الخفبة والصراعات بين الشخصیان . 


لازالت هناك سمة آخری فى مسرحية بونفیرادا تتصف باللاوافعبة » وتسهم إلى حد 
كبير فى نسبجها العام الخاص بالتعبیر رمزناً عن القوی الدافعة الکامنة فى النفس 
البشرنة. أشير هنا إلى وضع المسرحسة فى اطار بتضمن LAUT‏ حفيفيين من خلال 
البرولوج Prologo‏ التی تقوم فها الروحان الفلکلورسان اللتان نسودان الكرنفال 
باستبدال أماكنهما . ما يجهز السرح ماديا ومجازباً لحل العقدة التراجسدية فى 


١5١ 


الكرنقال ا ماجن . لقد أصاب السأم بوکلای Pucllay‏ الروح الدسونيسية فی 
LE SUI‏ من کثرة سواله أن یتصف بالسعادة والفرح ؛ فى حين أن الشیکی El Chi-‏ 
qui‏ , الروح المأساوية , یأسف لعدم استطاعته الاستمتاع بالوقت السعید. ولذلك, 
اتفقا على تبادل مکانیهما وأقنعتهما , وتغمرهما السعادة من الحيلة التى سیمارسانها 
مع أهل البلد السذج . 


یقوم هذا التأطير الاستراتیجی فى الکرنثال ؛ بجانب کونه أول عنصر هام ینذر 
بالاحداث التراجيدية التی ستقع ‏ بالتأکید من خلال صيغ فلکلورية غرہبة على 
الافتراضبة الفرويدية التى ترتكز عليها المسرحية , والتى مؤداها أن الأفراد تحكمهم 
قوى عاطفية خارجة عن سيطرتهم . ولا يهم كثيراً ما إذا كانت هذه القوى ناشئة عن 
الصياغة النفسية ( المقدمة النطقية التى تنطلق منها الفرويدية الاورثوذكسبة ) , أو 
أنها نتيجة للسلوك الماجن الذى تسلكه أرواح الکرنقال . وفى أى الحالين » منخرط 
الافراد فی سلوك » ومشاعر وردود أفغال وعواقب نفسية , لا بکادون بدرگرنها . 
ونتيجة لذلك , فان احدی الادوات الدرامية التی یستخدمها بونفیرادا فى الکرنفال 
تتمشل فى التعلیق الذی يبديه التفرج . وطالا أن الافراد لا یسیطرون على آنفسهم 
سيطرة فعلية , ولیس لدیهم سوی فکرة بسيطة عن دوافع سلوکهم وطبيعته ‏ فإن 
التعلیق النفصل الذی یبدیه الاخرون یکتسب اهمية بوصفه وسيلة لتبریر السلوك : 
رفا epi lea Bl‏ 


وبهذه الطريقة , تعلق انکارناسیون والآخرون على سلوك ماریا سبلبا الغرسب » 
وتعلق الام على طبيعة ایزابیل العنيدة والندفعة » وتعلق ابزابیل على تصرفات روزندو 
الطائشة ٠‏ وجاذبية الفوراستیرو الغامضة , وهلم جرا . إن قيام شخصيتين بالتعلسق 
فيما بينهما على سلوك شخصية أخرى يتسم بفعالية خاصة فى التأكيد على الكبفية 
التى يفتقر بها الأفراد الذين یتصرفون طبقاً لدوافع راسخة فى اللاوعى إلى منظور 
يخصهم . وبهذا العنی . تختلف مسرحبة بونفیرادا اختلافاً ملحوظاً عن تقليد مناجاة 
النفس الذى تقوم فيه الشخصية با حدیث عن تفدبرها لدوافعها وسلوكها الخاص . 


Vey 


وهکذا ؛ بعدما تنفجر ماریا سیلفا فى نوبة غضب هستيرية ضد الكرنقال » بفوم 
متفرجان بالتعلیق على آرائها : 


الدون کورت ( مقاطعاً ) اترکها ! إنها هی التی لا تفهم ... ! 
التی لا تفهمنا ... ! أنها ذائماً هكذا ! 
الدونسة فونبستا ( للفوراسيترو ) كان دائما منكبراً ( ص ۱۸۷ ) . 


على الرغم من أن " الكرنقال " فد یتسم بالواقعية فى تفهمه للدوافع النفسية وراء 
قبم اجتماعية وثقافبة معينة ؛ وكيف أن الافراد قد سلکون سلوکا طانشأ تجاهه. فان 
استخدام الاستراتيجيات اللاطبيعية من أجل استکمال أوجه المجاز فى الخطوط العامة 
للمسرحبة ؛ هو الذى يقدم ضر دليل على ابتكاره السرحی الخاص . 


۳- الفولكلورية الساخرة عند برناردو كانال فيجو 


بسنخدم برناردو JUS‏ فيجو Bernardo Caral Feijoo‏ ( ۱۸۹۷ - ؟ ) فی 
مسرحية " أحوال خوان " Los Casos de Juan‏ مواد فولكلورية مختلفة ماما . 
وقد قامت فرفة تیانرو فراى موشو ۱۷060 Teatro Fray‏ الهامة عام ۱۹۵۶ 
بعرض هذه السرحية التی نشرت آساساً عام ۱۹۶۰ ؛ كما قامث بعرضها فى جولة فى 
جمبع أنحاء البلاد . واستقی کانال فبجو مادته من موطنه سانتباجو ويل 
استیرو ۳۵۱6۲0 Santiago del‏ کی يخلق مسرحة ذات فصول آربعة تحتوی على 
أربعة عشر مشهداً تصور الحكاباب الشعبية. تدور هذه الحاكابات حول الهارة البارعة 
فى لعبة البفاء » ویرتبط بها خبط روائی رفیع تشمثل فى محاولات جوانسبتو 
Juancito‏ الناجحة للهروب من عقاب عمه التبحری Bl Tigre‏ والذی یفوقه حبله 
مراراً DLS‏ وتنتهى السرحبة بعجزه عن التفوق على لامورتی La Muerte‏ الذی 
تتحقی له السيادة بأن يسمح لجوانسيتو أن نتفوق عله . 


عي ee‏ ها کا os‏ سید انها مط بع الغيرة تی 
عبارة عن حكايات شعبية مستقاة من مصادر فولكورية ؛ ويتم مسرحتها مع التأكيد 
من آن لآخر على روح الدعابة الساخرة . ومع ذلك ؛ فمما لا شك فيه أن مسرحية فیجو 
ذات طبيعة درامية رفيعة . وطالا أن الأساطير تحتوى على حسرانات تجسد الغرائز 
الانسانية الاساسية فى صورة أحداث ذات صبغة حيوانية وبشرية ۰ فان المسرحية تكثر 
بها مشاهد الازياء والمحاكاة التى تعبر عن هذه الاحداث . وليس من باب المفاجأة أن 
بظهر "OLY‏ حكايات كتبت کی تحكى " Historias Para Ser Contedas‏ 
الذى يؤرخ به أوسفالدو دراجون Osvaldo Dragun‏ لتلك الفترة بعد مرور سنتين 
ومن الفرقة نفسها . 


تعتبر المسرحية شيقة كذلك لأنها بلا شك ترتكز على الیتاتیاترو فى طرحها 
المسرحى الأساسى . إذ إن كلا من الابیلوجو والبرولوجو بوضحان با لايدع مجالاً للشك 
أن الهدف هو تحقسق التياترو ديل بويبلو Teatro del Pueblo‏ لهذه الفترة بأن 
یقدم للجماهير العامة صوراً درامية لقيمهم الشقافية عن طرىق استخدام الواد 
الفولكورية الشعبية ( التى يعلق علسها کانال فبجو فی شكل هوامش فی النص 
الطبوع ) . وتتمثل السمة الرئيسية للعمل فی أنه يطلب أن یتعرف الجمهور على 
منظور شعبی مفترض یجسده العمل من خلال الشفرات الثقافية للمواد الروائية 
الستخدمة . وهکذا , تصبح الکلمات الافتتاحية » مغل مکر وذکاء ابناء الهاجرین 
الاوروبیین فى آمریکا , الدوافع وراء الاحداث الروائية المصورة ۰ ویطلب من النفرج آن 
یتحلی بسمّات لا أخلاقية ضرورية کالدها ء والحيلة الاکرة فى صراعه من أجل البقاء 
لی بل شاب ول فا اف EE‏ اس زر 
السرحية التى عرضت نحو نهاية الفترة البيرونية فى الحباة الاجتماعية بالارچننین abel‏ 
جمهور قد يتألف من رژوس سوداء Cabecitas Negras‏ لربفیین یکافحون من 
أجل البقاء فى غابة الدينة الکبیرة . وبهذه الطريقة ؛ تصبح مسرحة کانال فیجو ذات 
مغزی بالنسبة لجمهور لدیه الاستعداد لتعلم دروس الحياة العصربة الکامنة فى 
الاساطیر الفولكورية الباقبة بقا ء الزمن . 


Vet 


وعلی سبیل الثال , يبين أحد أبرع الشاهد كيف أن الکاتب السرحی لم يكن 
بكتفى بتحديث الاساطير الموجودة فى مسرح الطفل ٠‏ وانما بعبئ الحكايات "البسيطة" 
فى مواجهة التنقبحات البرجوازية للمسرح الحديث : 


مرآة آلامه على صعبد الغرائز والارض 
يا للحكمة التی تتمتع بها الاساطير الشعبية 
انها قوية بقوتها الذاتبة (ص ۲) (۹) 
بقع الشهد الخامس عشر تحت عنوان 'شعیرۃ النمر " El Velorio Del‏ 
6 وبحكى کف يقرر التيجرى أن يوقع بابن عمه عن طريق ادعاء الموت . 
وعندما يحضر جوانستو لتوديعه الوادع الاخير اثناء السهر على جثنه. يقفز العم 
ويتشبت به . لكن جوانسيتو بصر عند وصوله على عدم توديع جثة لا تصدر ریحاً . 
وبنصاع التيجرى لذلك خشية أن يفقد فريسته . فيهرب جوانسيتو من مصيدة عمه 
الحكمة , ویشعر بالرضا من آنه فاقه دها ب : 
جوانسیتو : في مخامرات حياتي 
ریت أشياء غريبة حقا 
ولكني أقسم بأنني لم J‏ 
أدرك أن الموتي يرتعدون 


كي لا برجعون أبداً 


ادرك آنهم یتحملون الداعبة 

في أسفل اقدامهم دون أن یضحکو | . 
آعلم آنهم یأکلون اللحم 

وبعد ذلك یلقون بالعظم 

لكني لم أعلم أبدأ 

أن ميتا يعرف الضراط ! 

لهذا آیها الاصدقاء 

عليكم أن تجدوا لي سبباً 

GY‏ الميت الذي ضرط 

لا يمكدني إقامة مراسم الدفن له 


ويأتى مرة أخرى بحركات تشبه رقصة إسبانبة (جباردا) حول النعش ہ۰ وبطلق 
انتحاب لا Lb‏ على فمه . يفهم النمر اللعبة , ويتحرك داخل النعش ثم ينفجر باصدار 
صوت هادر فظیع يؤدى إلى اثارة بركان من النار ی جمیع اركان المكان 
(ص۷۸۔۷۹) . 


إن نوبة الغضب التى انتابت التیجری عندما ادرك أنه قد هزم من جديد فی سباق 
الدهاء مع جوانسیتو ؛ تتناقض تناقضا واضحاً مع " ربع البطن " Ventosidad‏ 
التی قنی أن يؤكد بها انتصاره . وهذه اللمسة من السوقية التي تدخل البهجة على 
الجماهير العريضة , والتی تظهر فى الشهد الوحيد الذی یوافق الحالتين الشالثة والرابعة 
من حالات جوانسبتو . یشکل تحدیاً للجماهیر " الهذبة " کی تقبل الأصالة الشعبية 


1٤٦ 


للمادة التی تتناولها السرحية . ان مسرحية کانال فیجو تستلزم أن یتقبلها اجسهور 
بکل ما فیها من سوقية وواقعية غير مهذبة , وذلك بدلاً من المعالجة المقولبة التی نتم 
We‏ للحکایات الفولكورية عند تحويلها إلى أدب أطفال وأساطير وطنية رومانسية . 
وهنا فقط يكن أن تكون هذه الحكايات أمثلة صادقة للاسطورة الشعبية Fabula‏ 
Popular‏ . 

وبهذا المعنى يقدم مؤلف مسرحية " أحوال خوان " صورة آخری للهدف العام 
للتياترو إندبندينتى من أجل تشكيل مذاق مسرحی جديد » ألا وهو استخدام مواد 
فولكلورية وطنية فى تفسير سلسلة من الثوابت الثقافية , وذلك دون النزول إلى 
مستوى اللون المحلى الرومانسی الذى میز الأعمال المسرحية القصيرة الأولى ؛ ومسرح 
الجوشو Gaucho‏ . والموضرعات الريفية الأخرى . لعل عناصر السوقية فى المسرحية 
تعد أهم علامة مسرحية یز مناهضتها للرومانسية , وواقعیتها الاجتماعية الثقافية 
الحادة . 


4 - میناتیاترو بي رانديللو في مسرحية 
لاشئ من بيرانديللو ... من فضلك بقلم انزو الويزي 


الزوجة : ( يبدو آنها هي التي ترغب في الكلام » مع أنها تتماسك . تكرر 
اللعبة مرتين أو ثلاث مرات كلما حذرها الؤلف ) 


الؤلف :(دون أن يرفع بصره ء وكأنه يحدث نفسه ) آتصني أن تكوني 
راضية . 

الشخصیات :( تعود للضحك مرة أخري ) 

المؤلف : انه عمل كالذي تحتاجه . عمل سأكسب منه مالا . 


۱:۷ 


الشضصیات :( یضحکون دون اصدار صوت ) 


الولف : مسرح تصنیع . وجبات جاهزة ( بضیق واضح ) بالطلب ! 
ولکنه سیسمح لنا بقضاء الصيف علي الشاطی ... فعلاً » وعلي الاخص 


الشاطی . (ص۷-۷۳) 


على الرغم من أن مسرحية "لاشی من بیراندیللو ... من فضلك !" التی کتبها انزو 
آلویزی Enzo Aloisi‏ ( ۱-۱۸۸۲) ليست عملاً مسرحياً بارزاٌ , الا آنها تعر“ 
مثالاً Lb‏ على الفن السرحی الارجنتبنی فى النلائینات . وقد ظهر بیراندیللو وفرقته 
السرحية فى بیونس آیرس عام ۱۹۲۱ ۰ وحققا نجاحاً منقطع النظیر ٠‏ وسرعان ما كان 
آثره فى السرح الارچنتینی خلال هذه الفترة ملموساً إلى حد کبیر VV).‏ ونتيجة 
لذلك؛ من المکن اقتفاء آثار بیراندیللو فی الانتاج السرحی الکتوب خلال فترة 
التیاترو |ندبندینتی . ولا ربب أن بعض الکتاب السرحیین لم یتمکنوا من فهم 
بیراندیللو الا بطريقة هينة gf‏ سطحبة + ly‏ سردوا الی آثره سمات مسرحية , مشل 
الشخصیات التی تخاطب الجمهور . أو تتمرد على مژلف نعده آفل منها شأنا ء أو 
تعحدث فیما بینها عن الحالة الزرية للمسرح العاصر العقیم . 


لکن کتاباً مسرحیین مثل آلویزی استطاعوا ادراك أن الاسهام الرئيسي للکاتب 
الایطالی كان يتجاوز فکرة السرح بوصفه إيهاماً للحباة , وهی افتراضية قامت على 
آساس أن الحياة بديهية ثابتة , وأن السرح مجرد وسيلة تصویر ؛ ویری أن خشبة 
السرح ما هی الا صورة مکررة لمسرح الحساة الذی نحن علبه منلون نودی ادوارنا 


الدرامية. 


وهكذا بضع المبتاتياترو عند بسرانديللى اندسولوچية المسرح الطبيعى " دون رتوش" 
sous ratuer‏ ؛ اذا جاز لنا استعمال مفهوم جاك دیرندا Jacques Derrida‏ . 
وقد كشفت أعماله , أكثر من أى شیم ST‏ النقاب عن العلاقة التشابکة بين 
مشكلات النعبير عن حقيقة الفرد "الدرامية" الغامضة » وتلك الخاصة باعطاء صورة 
للنسیج العقد لهذه الحياة على خشبة المسرح . 
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تدور السرحية حول الصعویات التی یواجهها المؤلف Autor‏ ( یطلق على جمیع 
الشخصیات آلقاب وظيفية ( فى كتابة مسرحية Te Ly‏ على طلب من رجل الاعمال 
00 ۰ الذی بتصادف Lay!‏ أن يقع فى حب زوجة الژلف . ولن بستفید 
رجل الاعمال فقط من تقدیم مسرحية ناجحة آخری للاوتور . بل سوف تستطیع الزوجة 
8 أن تستفيد من ا ال الذی سبعود على زوجها والاقتراب من رجل الاعمال 
خلال المراحل العدذبدة لما بعرض على أنه صفقة تجاریة ؛ ولیس عملا eh‏ . وخلال 
المسرحية ۰ ينخرط رجل الأعمال والزوجة فى مهزلة ؛ ما يعتقدان أنها خدعة ماكرة 
ينسجان خيوطها على زوج المرأة . وبتابع المؤلف بدوره الدراما الخسيسة لخيانة زوجته . 
ويقدم هذا الاطار الستوی الاولى لازدواج الميتاتياترو الذى يتحول فيه المؤلف الذى 
یتعین عليه أن يكتب مسرحية عن ورطة رومانسية - إلى متفرج على دوره السلبی فى 
المسرح الرخيص الذى يكتبه آخرون . 

وهكذا تصبح المسرحية بالكامل سجلاً لمحاولات المؤلف اليائسة کی ینحی شعوره 
بالغبرة جانباً oly‏ ينصاع لرغبة زوجته الخائنة ؛ بسبب عواطفه نحوها , فى قبول 
وغوة رجل الاعمال do pad‏ النص الذی سکنبه . لکن الکاتب الذى پشعر ا اة 
تجاه ضغوط السوق ا مسرحی » والرغبة فى ألا يعمل سوی فى مسرحية ناجحة آمنة ؛ 
پفرض شرطأ یصنع آلویزی منه عنوان مسرحیته : 

رجل الاعمال :[ ... ] وهکذا يمكنك تنفيذ إحدى مشروعاتك الکبری ؛ شئ محترم 
بلیق بك [ مثلتی الاولی ) . ودراما البس كذلك ؛ دراما تتخللها تعلیقات فكاهية ... 
لاله انا أن تسمل جل الف رااشاسن ارا بای ار وكذلك می 
من الارادة ؛ مسرح عاتلی يقوم على الصراعات الشاعرية الحزينة , يمكنك الاقتراب من 
الرومانسة بلا خوف ... فأنت تعلم أن ذلك أصبح موضة مرة أخرى ! 


الؤلف :نعم »دعم ء أفهم ماتقصد . 


الزوجة :) بيدما تلوح له بإشارة كي یواصل ) آوه إنه من اللازم قيام 
حضرتك بالاشارة اليه . إن أعمالاً من هذا القبیل يستطيع زوجي وحده القيام بها . 


۱:۹ 


رجل الاعمال : طبعاًء طبعاً ! ولکن لي ملاحظة . عنليك أن تختار آکشر 
oll‏ ضوعات حداثة ... أن تولف مسرحاً حديثاً بقدر ما تستطيع ... ولکن ... 
من فضلك ! 


لیف :مقهوم ...4 


إن بیراندیللو هو بيرانديللو بالنسبة للجمهور ء وذلك عندما بکون هو 
بیراندیللو ( ص ۱۷-۱5۰ ) 


Sls‏ عزلة المؤلف کی یخلق عمله داخل هذه الحدود التجاربة الواضحة + تزوره 
سلسلة من الشخصیات Personajes‏ التی تعتبر علامات على مسرج القوالب الرائج 
( نوعية السرح الذی یطلبه رجل الأعمال ) , وأمثله على اهتمامات المؤلف النفسية 
والعاطفية. وخلاصة القول ۰ إن النص GU‏ یحاول کتایته - ونحن نراه یکتب وبقراً 
على نفسه > IS‏ الشخصیات وحواراتها - یتطابق مع استقراء بیراندیللو للسرایات 
0 التناقضة فى حياة الانسان بالشکل الذى رسمه رجل الاعمال وتفوم 
بزيارة المؤلف » وعلى وجه الخصوص ۰ المرأة Muger‏ وهی صورة لامرأة فاتنة كان 
قد تعقبها فى الشارع يومآ ما ٠‏ ولكن لم يكن لديه الشجاعة کی يحاول غواسها حقاً. 
وفی نهاية المسرحية ٠‏ نعلم أنها أمرأة كان قد أحبها فى الماضى , وتظهر الآن کی 
تتسول منه أن يأخذ بيدها إلى عالم التمثيل الجاد وقبل أن تكشف عن هذا الأمر : 
تلقى باللوم على المؤلف لوقفه السلبى تجاه خيانة زوجته ؛ وعجزه الواضح عن الأخذ 
بزمام حياته . 


وبدور حوارهما أثناء الجزء الاوسط من المسرحية حول مدى عجزه عن كتابة نص 
مسرحى مقبول , لانه عاجز عن التعامل بصورة متماسكة مع دراما حياته الخاصة , 
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وعاجز عن الرقی فوق کونه نمثل تافه فى الدراما الرخيصة التی تنسجها مکائد زوجته 
الواضحة . ولذلك ۰ عندما تظهر امرأة شبابة, ویسعی المؤلف وراه‌ها فى إشارة قبول 
مصیره الشخصی الجدبد . لا يسع المرأة سوى أن قدح قثيله السرحی الناجح بصورة 


" ولم يكن ضرورباً تقدیم هذه النوعیات الزائفة التصنعة التی يطلق علیها 
الکومیدیا الببضا ء . أو تقدیم الاعمال الدرامية الحمقاء البنية على الیلودرامات 
الرومانسية أو احطابية أو الحزينة ... فعلیکم التوجه إلى رجل الاعمال کولومبو » کی 
یأتی لشاهده كل ذلك . واشرحوا له كيف أن الجمهور صفق لنا ‏ ولم يكن ذلك إلا 
لاننا قمنا بتقديم مسرحية بسيطة وغير معقدة . لم يكن علينا سوى إضافة القليل من 
الاثارة وخفة الدم » وهی الامور التی تجعل المشاهد يتطلع إلى ابطال العمل ؛ ويرى 
نفسه فبهم , وبذلك يستطيع أن يدرك حقبقة نفسه . ( ص ۸۵ ) 


تنطلق هذه الكلمات فى إبيلوج من المستهدف أن تعقب تصفيق الجمهور الحقيقى 
لسرحية تنتهى بالتزام المؤلف الثابت بحياة جديدة . وهی بهذه الطريقة تقوم بالتأكيد 
على الصورة المكررة الماهرة التى يستغلها الويزى لنقد مسرح المكائد العاطفية 
التقلیدی ( مثل مسرحية السر El Secreto‏ السيئة للغاية . وان كانت تعتبر خير 
مثال على الفترة التی ظهرت Gd‏ والتى كتبها جوزى ليون باجانو Pagano‏ عام 
الإحكام . 

ومن الناحية السيميولوجية , تعمل السرحية على أساس ضمنى مؤداه أن التفرجین 
يطبقون على ظروف المؤلف معرفة تتعلق بتداخل النصوص عند بيرانديللو . وتفترض 
مسرحبة اليويزى - دون أن تنطوى على تلميحات أو محاكاة لاعمال بیراندیللو - 
معرفة الجمهور بالدراما البتذلة للمكائد الرومانسية والمهازل . وكذلك مسرح الطليعة 
الذى يحذر aie‏ رجل الأعمال. ونغلب روح الدعابة على المحاولات التى تبذلها 


٥۱ 


الشخصیات من أجل تقدبم السرحية الستحيلة التی یتعهد المؤلف بکتابتها تنفیذاً 
لالتزاماته التعاقدية . ولم تستطع اعتراضاتهم على السرحية بقيادة المرأة أن تحقق لهم 
سوى قدر ضئيل من مغزى الميتاتياترو › إذا کان التفرج يعى التقاليد الدرامية 
الستخدمة . وإذا كان بیراندیللو بمثابة الترياق للمسرح التقلبدى للابهام السطحى ؛ 
فإن حياة المؤلف حبكة تقليدية من نوعية المسرحيات التى يقدمها رجل الاعمال . وهو 
یقوم WIS‏ ؛ عن طريق انتهاك الوصة المضادة لمسرح بيراندىللو » بتأكيد سيطرته على 
النص المسرحى لكيئونته الخاصة : 


الزوجة : أهلا ! 


المؤليف : ( الذي بمجرد أن تأكد من عودة زوجته عاد إلي الكتابة . ولكنه 
يشعر بالندم فيترك القلم والاوراق » ويتمدد في كرسيه في قدر من الزهو ء 
ويشعل سيجارة ) . 

المرأة : هكذاء هكذا ! كفاك عبودية ء كفاك تنازلات ! 


الزوجة :هل تعبت من الكتابة ؟ 


الؤلف :( بجفاء) نحم ...4 ولكن » أليس من حقي أن أشعر بالتعب ؟أم 
أنه من الواجب علي أن أجعل الالهام رهن إشارتي كلما آردت ذلك. 
الزوجة :( مندهشة ) مارتينث ... إنها المرة الاولي التي اسمعك فيها تتحدث 
عن الالهام ... ( ص ۱۳۰۲۰۱۲) . 
وبهذه الطربقة » تشكل السرحبة تحدباً بارعا للمتفرج عام ۱۹۳۷- الذى يألف 
التصوير الروائى المتماسك ظاهريا على خشبة المسرح ؛ وذلك عند تصويرها العام 
للحبكة « واستخدامها للديالوج الذى يتحرك بين أسلوب التمثيل الظاهرى والكلام 
الطبيعى , أو الواقعى المزعوم » وفی العلاقة المتداخلة بين الحياة والمسرح 


\oy 


والشخصیات التی تسد الهوة بین هذین العا مین . تتناقض مسرحية الویزی بوجه 
خاص مع منطق الرواية , لأنه يستند إلى افتراضية التواصل عند بیراندللو , وما 
پرتبط بها من أوجه غموض , وانفصال مسرحی عن الایهام التقلیدی . والحق أن 
الدیالوج فى السرحية عبارة عن نسیج من الکلیشیهات المأخوذة من السرح الذی 
پحاول الژلف کتابته, وهی السلودراما البتذلة لوجوده الخاص . وهناك أيضا 
استراتیجیات فوذجية لبیراندیللو تقوم بدحض تماسك الدراما التصويرية التى 
تجسدها شخصيات أكثر " حياة " من ate‏ والتداخل بين عالم " الواقع " , 
وعالم الخبال السرحی . 


وهكذا » تعتبر اللعنات التى تنصب على المؤلف , مغل : " لا تكن أحمقاً ؛ وغيرها 
علامات شفهبة ملموسة على انهيار الواقع اليومى الیلودرامی التقليدى , وذلك با 
بخدم أوجه الغموض والانفکاك الصاحبة مزج بيرانديللو بين الحياة والمسرح ؛ وبين 
اکتشاف النفس على الستوی الروحی والابداع الدرامى . لا رہب أن مسرحية الويزى 
هی أحد أوائل الاكتشافات الارجنتينية الناجحة لجماليات بيرانديللو البارزة بشكل 
واضح . ويمكننا بالفعل أن نؤرخ للاهتمام التجريبى بالحياة بوصفها مسرحا من هذه 
الفترة , بالشكل الذى شاع فى المسرح الارجنتينى حتى يومنا هذا . 


ه- سيزار تيمبو والسرح الا ر جنتيني اليهودى 


بناقش روبرت ویزبروت ٠ R. Weisbrot‏ فى تاريخه الوثائقى ليهود الارحنتين» 
السرح الییدی diay. * Yiddish‏ تجسيداً مبكراً وحيويا BUY‏ هذا الجتمع الهام 
فى أمريكا الجنوبية . (۱۲) وفی الثلائینات : بدأ کتاب السرح الیهود فى اتخاذ 
الم ال جس سے سے شس سے 

* السيدبة , لهجة من لهجات اللغة الالانية تکثر فیها الکلمات العبرية والسلافية , وینطق بها 

البهود ‏ وهی تکتب بأحرف عبرية . ( الترجم | 


or 


خطوة حاسمة للانتقال من كتابة الاعمال باللغة اليبدية إلى اللغة الاسبانية . ونتبجة 
لذلك ‏ ظهر كتاب املسرح والمخرجون والممشلون اليهود بوصفهم اداة مكونة للتیاترو 
اندیندینتی فی هذه الفترة › والتی کان لها اثر كبير فى تطور السرح الارجنتبنی 
العاصر . (۱۳) ویستطیع الرء أن يؤكد الافتراضية التی مژداها أن الفنانین اليهود 
فى الارجنتین قد انضموا إلى الاتجاه العام » الاسبانی فى محاولتهم للتغییر ابید عن 
التقافة اليهودية فى وسط حالة من اللااکثرات والعداء الشدید للسامية. والتعلسق 
الناقد على الثقافة السائدة من منظور tol‏ عناصرها الهاجر: الهامة التی تعانی من 
ان قن pees‏ لاسرال 


ويعد الكاتب السرحی اليهودى » بشكل هام فى بدابة الثلاثينات ؛ متحدثاً لبقاً 
عن ثقافته الخاصة وهمومها فى اطار العزلة النسبية لنصف الكرة الجنوبى , وأيضا 
مثالاً بارزاً بوجه خاص للقضية العامة المتعلقة بتهميش الثقافات الثانوية LS‏ 
والاجتماعية فی الارجنتين : والتی تفع خارج دائرة الثقافة الوطنية الرسمبة السائدة . 


تعد مسرحية " خبز ابناء الهاجرس " Pan Criollo‏ التی کتبها سيزار تبمبو 
Cesar Tiempo‏ } وهو الاسم الاستعاری الذی اتخذه الکاتب اسرائیل زیتلین 
Israel Zeitlin‏ ( ۱۹۰۹ - ۱ ) ] خير مشال على الانتقال من السرح الييدإلى 
السرح الارجنتبنی العام . (VE)‏ وقد فازت السرحية بالجائزة القومية للمسرح عام 
۷ , وتم عرضها بالاضافة إلى بیونس آبرس فى مونتیفیدو , وفی العدید من 
العواصم الاقليمية فى الارجنتين ؛ وفی مدنة آسونسیون فى باراجوای . وقامت بعرض 
المسرحبة داخل الارجنتین وفی باراجوای فرقة بلانکا بودستا الشهيرة . وقدمتها فى 
بیوٹس آبرس فرقة سوبنور آلببی الهامة . والغرض من هذه البیانات حول العروض 
الأولى للمسرحية هو تأكيد مدی الدعم الذی تلقته مسرحية تیمبو فى وقت حصل فيه 
افراد الجتمع البهودی على درجة ملموسة من المشاركة فى الحياة الفكرية والثفافبة فى 
البلاد , ببنما كانوا بعانون فى الوقت نفسه من الوان الفمع بسبب العداء الذى كانت 
تنصبه النازىة للسامية فی الارجنتين خلال الثلاثينات . 


۱۹ 


ومع ذلك ؛ فإن ( خبز ابناء الهاجرین ) هی مسرحية وطنية بالدرجة الأولى » 
ولیست هناك سوی آثار غير واضحة للمشکلات التعلقة باليهود الذين لا یستطیعون 
الاندماج فى الجتمع الارجنتینی . وربا لا يوجد عمل آخر فى الادب الارجنتینی ؛ 
پاستثناء مسرحية Las Gauchoc Gudios‏ التی کتبها البرتو جیرشونوف 
Alberto Gerhunoff‏ عام ۱۹۱۰ حول الستعمرات اليهودية الريفية فى مقاطعة 
إنترى ريوس » یصور مثل هذه الصورة الايجابية لامکانية عيش الیهود وغير الیهود 
جنبآ إلى جنب فى الارجنتين ‏ واسهامهم فى تحقيق الآمال القومية فى الجتمع 
الليبرالى . وكانت هذه الآمال بمثابة العرف الاجتماعى الثقافى ذ فى الجتمع 
لارجنتینی حنى وقوع الانقلاب العسكرى عام . واعتقد العديد من أهل 
الارجنتین آنهم لا زالوا يشكلون برنامجة قومياً شرعياً سوف تعود اليه البلاد فی 
الوقت الناسب(کان من بين السمات النابتة للانقلابات العسكرية فى تاریخ الارجنتين 
الحديث.منذ عام ۱۹۵۵ على أقل تقدیر التعهد بالعودة إلى الرخاء الذی شهدته 
الارجنتین قبل عام۰ (VAY‏ 


لابد من التأكيد فى البداية أن مسرحية تیمبو لا تعد مثالاً على الفن الدرامی 
العقد . على آقل تقدیر عند دراستها فی سیاق مسرح روبرتو آرلت وصمویل 
ایشیلبوم. أو حتی کونرادو نالی روکسلو . وتتمثل الميزة الكبرى"لخبز ابناء امهاجرین" 
فى معناها السرحی , وسوف نفصل الزید حول هذا الامر فیما یلی . ولکن فى اطار 
مدی الععيق الڈی تتناول فيه السرحية القطایا الهامة ؛ ولا نستطیع الزعم آنها تزید 
عن معالجة سطحية للصراع الشقافی والصراع بين الاجیال . وتشتسل السرحية على 
فصول أربعة ٠‏ يدور كل منها فى موقع مختلف ٠‏ وأن كان مقولباً . فهى تقع فى 
حجرات الدون سالومون Don Salomon‏ , وهو قاضى دعاوى صغيرة فى أونس 
.Cnce‏ وهی احدی حارات الیهود فى بیونس ايرس ؛ وفی غرفة العيشة الفاصة 
بنزله؛ وفی شارع ناحية؛وفى الحجرة الرنيسية لزرعة انتری ريوس التی تنحل فیها 


عقدة الأحداث. 
تدور المسرحية حول الصراع بين الدون سالومون وابنته ليا 114 ؛ وهی امرأة شابة 
عصبية الزاج تقع فى حب السکرتیر غير الیهودی الخاص بوالدها . وعفب مواجهة 


۱۵۵ 


Seibel: ,‏ الاب والابتة سی احضار اقاطبا شقطیب لا بزوق لها کین Sul al‏ 
تهرب ليا من النزل فى صحبة السکرتیر . وقد نحطم الدون سالومون من نلك الاشارة 
إلى عدم قدرته على مارسة السلطة الابوبة وشعر بالغضب الشدبد من جراء اننهاك 
آبنته للعادات اليهودية, ها جعله بعتبرها فى عداد الوتی. ونتيجة لشعوره بالهانة» 
نستقيل من مس القطانی» ويتتقل باسرته إلى الریفت کی بیدا slam‏ جديدة رتبا 
بين هذين القراربن؛ بظهر له بهوه 1600۷2 ؛ وبنذره ob‏ بكون أكثر تفهماً لموقف 
لياء ويعده بأنها ستعود کی تسترد مكانتها فى الاسرة. وتعود ليا بالفعل, ويطلب 
عشيقها من الوالد أن يقبله فى الاسرة على أساس أن حبه الخلص QU‏ أكثر أهسة من 
كونه غير بهودی. وفى الوقت نفسه» يصر جيران الدون سالومون على أن بنصبوه 
عمدتهم الجديد لانه خر من هثل الثقافة اليهودية والقومية الارجنتينية فى آن واحد. 
ويسدل الستار على ا مسرحبة عند هذه النهاية السعيدة. 


تقوم مسرحبة تيمو على فطين هيكلبين متداخلين. فهى من ناحية تعتبر استعراضا 
رئيسيا للقطاعات العزولة. وذلك بصورة تنصب بشكل أکبر على الاسكتشات التى 
اتسم بها المسرح السيدى الفدہم , والمسرح العرقى الموجه نحو الحفاظ على الهوية 
الثقافية والتأكيد علیها, بدلاً من استكشاف القضايا الثقافية الاجتماعية بعبدة الدی. 
وهذا یعنی أن Lad‏ كبا من السرحبة. خاصة الفصل الاو وکذلك اجزاء کبیرة من 
الفصول الاخری, يتألف من مشاهد مستقلة تفوم على آفراد ومشکلات مقولبة, 
وبستخدم لغة ومفاهبم ثقافبة يسهل التعرف علیها , ویحث على ادراك المتفرج السريع 
للحكمة التقلبدية التى ننطوی علیها السرحیة. كما أن الاستخدام الکثف للعناصر 
النموذجبة لروح الدعابة البهودية, والکم الهائل من الکلمات والعبارات اليبدية 
والنهودبة بسهم فى درجة الألفة التی شعرت بها الجماهير الأصلية التی شاهدت 
السرحبة. ولا يصعب فى واقع الأمر النظر إلى السرحبة » بوصفها مثالا على الشقافة 
البهودنة العروضة فى اسبانبا وفی اطار الثقافة الارجننينية السائدة, على أنها خدمت 
غرضین , أولهما: احفاظ على الثقافة اليهودبة؛ وانیهما: تأكيد الحاجة إلى تعربف 
الجماهسر غسر البهودية بها. كما أن الطببعة الوطنية الاساسة للمسرحبة, وفرضیتها 


۱۰۹ 


الاجتماعية الثقافمة حول امکانبة استمرار کون البهود أفراداً کرماء فى الجتمع الكلى 
مع الافتخار فى الوقت نفسه بهریتهم الارجنتينسة, تدعم من تأكيد هذه الوظيفة 
الغنائبة.(١٠)‏ 


بتصف الفصل الأول من المسرحية بفعاليته اللحوظة فى الامساك بالعالم 
البانورامية للحباة الجماعبة التى لابد منها فى اية محاولة للنظر إلى الفرد بوصفه 
مثالاً على نظام قيمى وطنى عام. وتعتبر حجرات الدون سالومون دلالة على بلاط 
الکاهن, فى اطارى الهموم والمشكلات السومبة التى تعامل معهاء والحكمة التورانية 
الملهمة التی يجسدهاء وقد تم تناول هذه الأشياء جميعاً بنظرة متفائلة للحساة: وما 
يشصف به الانسان من دعابة وحزن. ويتأكد بصورة فعالة اطار المرجعية الثقافية 
للمسرحمة فى الحديث التالى بين الدون سالومون ومحام يحاول ارهابه : 


المحامي - هل لك أن تتصل بي الآن؟ فموكلي عليه أن يجري عملية في سان 
خوستو » ولا أستطيع الانتظار. 


الدون سالومون- أموكلك طبيب؟ 

المحامي- لا؛ أقصد عملية تجارية. 

الدون سالومون ~ صباح الخير. 

الحامی- أتطر دني؟ 

الدون سالومون- كلاء إدني أحييك لاننا نسينا تقديم التحية. أذكرك أن تتصل به. 
المحامي - الآن؟ 

الدون سالومون - لاء عندما يحل دوره. 


المحامي- أنا الدکتور بافيا كوستاس. 


الدون سالومون - وحضرتك آیضا عليك الانتظار بالخار ج. 


الحامي- ولکن هذا مشير للقلق. لم يعد هناك احترام للطبقات الفكرية. ثم انه 
ليس هناك من يصدقني عندما أقول إن عدالة السماء تعاني مما أطلق عليه 
اصطلاحاً مسيرة التعفن الستمر. 


الدون سالومون - اظن أن هذا الصطلح يعني انتظر بالخار ج من فضلك. 


الحامي- ولکن هل تعلم من نا؟ انا الاستاذ الاحتياطي بكلية الحقوق» والشرع 
السابق» و السئول بأكاديمية العلوم القانونية» و ... 


الدون سالومون - لا يبدو عليك ذلك. ماذا تريدني أن أقول؟ 
الحامي- آنا لست انساناً عادياً. فأنا متخرج من الجامعة. 


الدون سالومون - لیس هذا ذنبی. ففى الخارج هناك من بنتظر؛ ومنهم عمال 
التراحیل والفقراء الکادحون. کل هؤلاء بعملون فى مهن صعبة وخشنة. ویبدو هذا 
واضحاً على ايديهم المليئة بالتشققات, ووجوههم الترية, وكأنهم يمضغون رماد النبران. 
هؤلاء لم يحصلوا على أى قدر من تربية أو تعلیم, ولم بتخرجوا فى الجامعة. ومع هذاء 
فإنهم ينتظرون فى صمت. أما الدكتور الذى يفترض أنه یقضی كل بومه فى daly‏ 
فإنه يريدنى أن أفضله على الباقين. (ص AYN) (YY‏ 


علی آساس هذا انراز مقابل الوافدیس والغادرسن فی بلاط الدون سالوسون 
المتواضع؛ نستطیع تصور مدی ا ماس الذی لقيته السرحية من جمهورها. كما أن 
الثبل الذی تتصف به الشخصية الرئيسبة؛ ووطنبتها الصادقة والبسسطة. واحترامها 
الشدبد لقوانین الاله والانسان, وذكاءها فى التعامل مع مزاعم أولئك الذین بدعون 
آنهم آرفع منه مكانة اجتماعية, تعتبر جمبعها معالم لخطابة السرحية التی تستهدف 
استشار: تعاطف الجمهور واندماجهم بصورة فورية. وتسهم هذه المعالم فى زيادة الوعی 
الاجتماعی الذی یعتبر السمة الرئيسية الواضحة فی Bape pul‏ 


۱۰۸ 


یتمثل النمط الهیکلی الثانی للمسرحية فى الصراع الداثر بين الدون سالومون 
وابنته. ویعد هذا الصراع الثقافی المؤسف بين الاجیال - اذ إن ليا لا تستطیع ادراك 
العادات القدیة التی لا یزال آبواها يمارسانهاء ولاسیما حقها فى الترتیب لزواجها - 
جزءاً آخر من النسیج القولب للمسرحية, بمعنى أن تيمبو لا یتجاوز الاشبا ء المألوفة 
التی بقوم بها البطلان الرئیسیان کی يقدم شيئاً جديداً. كأن يقدم تفسيراً مبتکرا 
للمشكلة وتوابعهاء ویدعم هذا الصراع النمط الهيكلى الأولى؛ لدرجة أنهما ينطويان 
معا على أولوية نظام اجتماعى تقلیدی, ألا وهو أن بلاط الدون سالومون بتضمن كلاً 
من قانون الديانة اليهودية والقانون الوطنی الارجنتینی . كما أن التسوية المناسية 
للصراع الناشى مع ابنته ( والتى تتزامن مع اضطلاعه بوظيفة العمدة الجديدة الدالة 
على ثقة العامة) يؤكد من جديد الاعراف الاجتماعية التى يود أن تلتزم بها أسرته : 


سالومون: يبدو لي أن اهتمام السماء بالزراعة يجعلنا جميعاً سعداءء كما أن 

الحب يساوي بينناء وهلموا لأحتضنكم. هل تتذكر عندما طلبت منك أن تشرح لي 

ما هو الحب ولم ترد علي؟ الآن أحب أن أصدق أن الحب لا يوجد في منزل 
الاسرة فقطء ولكنه خارج البيت أيضا. 


ليا - أنا لا أعرف ما حدث لي تلك الليلة. كان هناك قمر راشع في السماءء ولم 


يكن لي دور في وضعه بالسماء. 
سالومون - ولا أنا. ولكن في كل مرة يطلع فيها سأطلب من الله أن يتكرر ذلك 
لعلك تعيدين الكرة. أيها السادة» حضراتكم ستغفرون ولكن ... الأب. 
الطبیب - أظن أنه بإمكانك الآن قبول الترشيح ( لمنصب العمدة) . فلا ينقصك 
شئ حتي تكون في غاية السعادة.(ص (VA‏ 
إذا عجزت مسرحية " خبز أبناء المهاجرين" عن أن ترقى فوق القوالب الثقافية 
التقليدبة فى معالجتها للقضايا الاجتماعية الثقافية التى تنطوى عليها نظرة الدون 
سالومون للعالم, فإنها مؤثرة بشکل خاص فى قدراتها المسرحانبة. ان تعليمات خشبة 
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السرح ( يحتوى النص النشور على رسومات للاماکن التی تدور فسها آحداث کل 
فصل ). وتدفق الدیالوج لبؤكد على الطبيعة البانورامية التی كان من الواضح أن 
تیمبو مهتم بخلفها. واذا كانت الحبكة غير متماسكة بشکل رئیسی, فان الانتقالات 
بين الشاهد تعالج بهارة عالية فیما بختص بالحدبث الداثر بین الشخصیات 
والتعلسمات الحددة للنشاط الواقع على خشبة السرح. وینسم الفصل الثالث, الذی 
تقع احداثه فى الشارع ۰ بفعالية تامة فى هذا السیاق, ونسه تنتقل السرحبة من 
سباقها الطبیعی السائد (أو قالبها الکاربکاترری الغالب) لتتضمن مشهداً حالما 
بظهر فبه (بهوه) للدون سالومون الکلوم. 


بعتبر الشهد صورة مکررة بشکل بارع لغناء الدون سالومون, حبث يظهر فيه 
(یهوه) مع السکرتیر الذی بستشهد بالکتاب القدس کی يوبخ الدون سالومون بطریقته 
الخاصة. ان الاله یخبره أنه قاض حکم وعادل إلى حد كببر. لکن لا يتصف بالنطق فى 
موقفه تجاه ابنته. 


ان الاله بعدہ بأنها ستعود إله یوما ماء وينذره بأن بعاملها بتفهم . ان هذا المشهد 
الحالم الذى يتبأ بالتخليص من الخطیۂة التى تعد عنصراً ضروريا فى الفكر اليهودى, 
هو عبارة عن قالب قديم وقد تم استخدامه بصورة فعالة عند هذه النقطة فى المسرحية 
من أجل ابراز تغسر عاطفة الأب تجاه ابنته. وعلى الرغم من أن هذا المشهد - كما هو 
حال معظم مشاهد المسرحية فی واقع الامر - یقترب بشكل خطير من سقوط الماع 
الدرامی, فإنه اذا تم تناوله ببراعة تامة يمكنه أن بؤكد على الحس الدرامى فى 
«dam pull‏ واستخدام تيمبو للمسرح بوصفه - اذا استخدمنا اسم فرقة مسرحية اسبانية 
قدیة - أعظم تباترو فى العالم : El Gran Teatro del Mundo‏ 


-٦‏ بابلو بالانت والالتزام السياسي للنیاترو اندبندينتي 
أطلق اسم " العقد سی السمعة" infame‏ 066202 على فترة الثلاشنات فی 


جو 


الفترة التی شهدتها الارجنتین خلال الاعرام العشرة الأخيرة؛ وهو الامر الذی لابد أن 
نقره آسفین . وفی سبتمبر عام ۱۹۳۰ء نجع الجيش فى تنفیذ أول انفلاب عسکری في 
تاربخ الارجنتين. وتبنت احکومات التالية برنامجاً قمعیاً أكسب العقد بحن الشعار 
سالف الذکر. وقد استلهم العسکریون موسولینی وهتلر. وسارت القوات فى خيلاء نحو 
مقر الحكومة؛ أو بيت روسادا Casa Rosada‏ فى الشارع الرئیسی للمدينة, وهی 
تحمل دون قصد اسم طريق مايو SL! Avenida de Mayo‏ وذلك لاستقلال 
الخامس والعشرین من مابو عام ۱۸۱۰. 


آنهی الانقلاب العسکری عام ۱۹۳۰ فترة الدمقراطية الليبرالية فی الارجنتین؛ 
وکان بثابة وفاة سياسية تزامنت مع الاضطراب الاقنصادی الذی ترتب على انهیار 
السوق الصرفية عام ۱۹۲۹ (وحیث إن الارجنتین كانت آنذاك قوة اقتصادية ومالية لا 
يستهان بها , فإن الاحداث التی وقعت عام ۹ كانت لها فی نهاية الطاف AV‏ 
العميق نفسه فى الولايات المتحدة وانجلترا وبلدان أوروبا الغربية) . لقد اضطربت إلى 
حد كبير الحياة السياسية والاجتماعية والثقافیة التى أصبحت نتصف بها الارجنتين , 
وقد حدث ذلك بصورة لا یکن اصلاحها. خاصة وأن الأجنتين لم ترجع أبدا إلى عهد 
الاستقرار الزاهی الذى شهدته البلاد فى العقود الأولى لهذا القرن. ونظراً للوحشية التى 
تعرضت لها الارجنتين فى الفلائینات» ظهرت فى الفن محاولات لا حصر لها من أجل 
التکف مع التدهور الحادث فى المؤسسات, والوقائع التى تتسم بقبضة حديدية تشبه 
النازية والتى اتصف بها النظام الجديد للحياة الاجتماعیة فى الارجنتين. (NY)‏ 


ان مسرحية 0010 dias del‏ 25 التى كتبها بابلو بالانت (۱۹۱۶- ؟ ) 
Pablo Palant‏ سوف نحظی باهتمام ضیئل مسرحيا لولا أنها تجسد رد فعل كهذا. 
وقد عرضت المسرحية أساساً منتصف عام ۱۹١١‏ من قبل فرقة تیاترو ليبر فلورنشيو 
سانشيز Teatro Libre Florencio Sanchez‏ ؛ ونشرتها العام نفسه مجلة 
الارجنتين المسرحية Argentors; revista teatreil‏ ء التی تصدرها الجمعية 
العامة للمؤلفين فى الارجنتين (وهى جماعة تكاد تشبه جماعة الممثلين الارجنتینین) ؛ 


1۱ 


وهی تعتبر صدی للهدف الذی اتخذته حركة التياترو |ندبندینتی من أجل رفع الوعی 
لدى مرتادی السرح فیما یختص بالقضاپا الاجتماعية والسياسية کجز ء من برنامجها 
Gt‏ مسرح قومی مسئرل. (VA)‏ وقدر فاز بالانت بالعدید من الجوائز الهامة لقاء 
نشاطه الدرامی فى ا حمسبنات ۰ وکان أيضاً مسئولا عن ترجمة مسرحبات صموبل 
بیکیت Beckett‏ کی تعرض فى الارجنتان لأول مرة . (۱۹) ومن سوء احظ أن 
المسرحية ليست مثالا بارزاً بوجه خاص على الابداع الدرامی فى هذه الفترة . ومع 
ذلك» فانها تستحق بعض الاهنمام نظراً لمعالجتها الواضحة لأحد معالم الفساد 
السیاسی الساتد كجزء من السياسة التقليدية فى الارجنتین (الزعبم, واللجنة, 
والرفبق» وغیرها من الصطلحات السباسية التی تعتبر رجع الصدی لسرحية ایشیلبوم 
التی نناولها الفصل الثالت) وقد اشند هذا الفساد فى الثلائینات: ولاسبما خلال 
الفترة البيرونية؛ کجزء من التخلى الواضح عن القیم السياسية اللليبرالبة. 


تطرح السرحبة مسألة الثقة والخبانة. فخوان کارلوس Juan Carlas‏ شاب تحطم 
حبه العميق لأبيه الکومبادربتو حزقیال Ezegiel‏ , عندما اکتشف تورطه فى تزویر 
الانتخابات , ولجوءه للعنف لارهاب المعارضة السياسبة. وبقوم خوان کارلوس: فى 
إشارة رمزية إلى قعل ابيه. بقذف Libreta de enrolamiento‏ (وهى مستندات 
النصويت التى بتعين على كل مواطن آرجنتینی أن بستخرجها عند سن البلوغ)؛ فى 
وجه ابيه؛ والانضمام إلى حزب المعارضة؛ والدفام عن مغل الانتخابات الحرة والنزيهة 
فى روح دموقراطبة حقبقية. وقبل اجراء الانتخابات التى تحجسد الصراع الهام فى 
المسرحية؛ بعلم خوان کارلوس أن المعارضة تنوى تسليح نفسها کی قنع خصومها من 
عملية التصودت. وببحث عن ابنه بين صفوف المعارضة ؛ وسترق السمع عن مخباً 
لاسلحة , ثم بخبر أبيه آنه ینوی الافصاح عما عرفه. وبحذر الأب ابنه من احتمال 
الانتقام الدموى من قبل زملاته عند معرفتهم يمن وشى بهم. وفى الشهد الاخير من 
لسرحية, یقتل خوان كارلوس على بد أحد مسلحى المعارضة حبث بعلن فى تحد, وهو 
بحاول يائسا اقناع اببه بقطع علاقاته بالساسة امحتالین الذبن بدمرون الوطن, أنه هو 
لذى أذاع موفع مخباً الاسلحة السرى . 


١57 


من الأهمبة بمكان أن مسرحية بالانت تفتقر إلى مبدأ تطهیر العواطف الذى تتسم به 
السرحبات المعاصرة المشابهة النى ترتكز على القضايا التراجيدية ذات الفحوی 
الاجنماعية السياسية. لقد ضحى خوان كارلوس بحياته فى یأسه تجاه عناد أبيه؛ هذا 
العناد الثبر للشفقة لأن الحب العسیق لازال يجمع بين الاب وابنه. لکن المسرحية لا 
توحى WL‏ تعوض حزقیال فى اطار کرسٹیولوجی؛ أو أن قضية السیاسة الدموقراطية 
قد استفادت من موت خوان كارلوس . ومن المؤكد أن السياق الرمزى العام للمسرحية 
يتخذ سمة تورانية. إذ إن حزقيال يجسد الرموز اليه بشكل ساخر مقابل "الحارس" على 
البراث القومی والوطنى الذى يكرس خوان كارلوس نفسه له. ان اشارته الرمزية لقتل 
أبيه تنشأ عن اكتشافه أن حزقيال قد خان هذا العهد » وأصبح بحق عدوا لدوداً: 


حزقيال (متضاءقا) - ولكن ماذا ترید أن تعلمنى وأنت لازلت فى بداية حياتك؟ أو 
أنك تظن أن قراءة OLS‏ أو كتابين كفيل بنعليمك شئ فى الدنيا؟ (يعود إلى جهاز 
الرادبو متضابقا ویفتحه . ثم يغلقه خوان كارلوس. يجلس ويتناول الصحيفة . ينزعها 
خوان كارلوس من بده, وبعم الصمت.) 


خوان کارلوس - آهذا کل ما تود أو تفوله لی ان ؟ آنی لا أعرف ی شی. فى 
الدنيا ؟ ولا حتى عنك؟ (ینظر إليه حزفیال فى صمت) فحضرتك أيضاً کلماتك قليلة. 
لقد كنت أظن دائماً 1 آن هناك Lat‏ عطينا ورا صمت آبی. , كنت أحب أن أقول ان ابی 
كان يحدثنى قلبلاً . هل تعلم عن ماذا كنت أبحث منذ قلیل؟ عن تئ كنت أحتفظ به 
منذ زمن طوبل , وفكرت ألا أريه لك أبداً . ولكن الیوم كان یوماً سعيدا ... واردت 
اظهار آحد اللنات ا مق ء عن ت . وهو من ذلك النوع الذى نكتيه فى السنة 
الثالثة أو الرابعة . كنت أود قراءنه لتعرف قيمة أبى فى نفسى؛ , وماذا يمثل بالنسبة 
ee‏ وكيف اننی حملت صورته واضحة دقيقة فى قلبى . .. إلا أن أبى خدعنى , وقزقت 
الصورة وأصبحت حطاماً؛ وهذا و ألا يعد ذلك حمقاً؟ (ص۲۰)۱۱ 


بعد السژال الخطابى الذی پطرحه خوان کارلوس مدخلاً لخطة العنی التی تقترحها 
المسرحمة على الجمهور. ویقوم بتکملة هذا العنی سؤال خطابی آخر طرحه قبل ذلك 


۱۳ 


بلحظات قليلة , اذ عندما یتحدث عن حماسه الوطنى» یتحدی أبيه : يبدو ذلك 
جميلاً. أليس کذلك؟ ویعتبر السخف والعبث سمتين بارزتین في مسرحية بالانت, 
ویحددان الأساس الساخر الذی یجعل التفرج یقبل العنی الدرامی للمسرحية. إن فكرة 
أن الثالية الشديدة لدی الشاب - مفابل خيبة ظنه الکبيرة عند اکتشاف طبيعة أنشطة 
أبيه السياسية - قد تکون سخيفة قثل تحدیاً مهور "العقد سی السمعة" کی بنفق مع 

کارلوس علی ضرور: BLL‏ علی مغل هذه الشاعر. ولاشك أن السخرية من 
جانب حزقیال ومدعوية - في سياق السرحبة - فى تحدید اطار الحياة القومية قد تکون 
بنابة صورة صادقة مفترضة للحياة السياسية فى الارجنتان خلال الفلائینات. كما أن 
تعلیمات خشبة السرح لشهد مقر حفلة حزقیال بحدد وبعنی آخر؛ فان الرشح السیاسی 
للحزب» یعلن توحده مع هتلر: سنتخذ فى آمریکا الطربق نفسه الذی اتخذه النازیون 
فى آوروبا (ص۲۵). وفی الشهد الافتتاحی للمسرحية, یتعرض حزقیال للاتهام من 
قبل زوجته بأنه يأمل أن یتحطم الوالون فى الحرب الاهلية الاسبانیةا. 


إن ما يهم حقاً فى استخدام بالانت لهذه الاشارات الواضحة کی بدعم تصویرہ 
الخيالى لسياسة "العقد سئ السمعة" (والتى لابد أن نشير بکل صدق إلى جذورها فى 
المارسات التى سبقت الانقلاب العسكرى عام ۰۱۱۹۲۰ هی أنها تشير إلى المعتقدات 
السياسية التى كان يعتنقها العديد من مواطنى الارجنتين وقت أحداث المسرحية. 
وبستطيع ايشيلبوم أن يشجب بكل ثقة روح الكومبادريتو عام ۰ حيث إنها 
أصبحت بالفعل ذكرى فى الماضى. ومع ذلك فان بالانت يتحدى بصورة مناسبة 
العواطف النازية الكامنة - أو "القبضة الحازمة على أقل تقدبر - فى مجتمع قامت 
حكومته يدعم قوى الحور. ووفرت عام ۰۱۹۶٩‏ عندما عرضت المسرحبة لأول مرة, 
المأوى واللجاً لافراد معينين من قادة حرب ألمانبا المهزومين . وهكذا . تقارن المثل 
النازية للمرشح ايبارا 102172 بالوطنية المثالية عند خوان كارلوس على تعلبق زعبم 
الغزب بأن أحلاماً تراوده حول الدستورء وذلك في صورة تفسير ساخر"رأيت الدستور 
فى منامی, oY‏ الدستور أصبح الآن حلماً (ص VN‏ 


یشکل العبث السمة البارزة الاخری التی تتجسد فى الحدبث الذی يتبادله خوان 
کارلوس مع آبیه. وتتسم المثل الوطنية التی یعتنقها آفراد مشل خوان کارلوس 


۱۹ 


بالسخرية, وذلك أثناء العقد سی السمعة (أو آية فترة تالية من فترات الاضطراب 
السیاسی فى الارجنتین) . لدرجة آنهاتتناقض مع الوقائع السياسية السائدة . وهكذاء 
یتمثل التحدی GU‏ یواجهه الجمهور فى الدرجة التی یستطیع عندها قبول أولوية الشل 
عند خوان کارلوس على الدقة الرئيسية التی تتصف بها نظرة حزقیال للنظام السیاسی 
فیما یختص بعالم الواقع الذی تصوره السرحية. 


لیس من الضروری تحدید موقف بالانت تجاه انتخاب بیرون. وامكانية شروع النظام 
السياسى الارجنتینی فى بداية جديدة من أجل التأكيد على الغزی الکامن وراء افتتاح 
المسرحية قبل atl‏ قليلة من تنصيب بیرون رئیساً للارجنتين فى الرابع من يونيو عام 
۹ وقد يكون بالانت استطاع قبول بيرون بوصفه حزقیالاً جديداً للحياة الفومية 
فى الارجنئين؛ وقد لا يكون أستطاع قبول ذلك. وتتمثل النقطة الهامة فى أن مسرحيته 
قد تحدت التفرج ؛ عن طريق مساندة صورة واضحة للدمقراطية الدستورية الواضحة 
مقابل الفساد والاحتيال السياسى الذى استشرى بشكل کبیر؛ فى أن يتفق مع خوان 
كارلوس على أن المثال كان يستحق التضحية بالنفس من أجله : 


خوان كارلوس » (یصرغخ) لاتبك على ... ليس من حقك (يعم صمت. وفى صوت 
هادئ) وماذا بحدث لو مت؟ لن يقتلونا جميعاً ... (متأثراً) أبى أيها التعس ... 
ماذا أحمل من ذنوب. (صمت عام ورهیب . وأخيراً یصرخ) دائماً فى شهر مايو نکون 
على أهبة الاستعداد ... (یستسام الشاب المراهق للموت , ولكن حزقيال جوقان لا 
يستطيع البكاء).ص MV‏ 


Converted by Tiff Combine 


الهوامش 


آپرس ۱۹۵۳. 


۲- ضم جوبللرمو آرا 8ءء فبربتی إلى تعليقاته على الفارس» في کتاباته 
'التاتر Ce al‏ تکس ک ةةة ا ص SNAP NW‏ 
أستطيع أن آجد نقدا خاصا آخر حول فیریتی. لکن راجع مقال لويس أورداز 
7. فی موسوعة الادب الارجنتينى؛ بيونس آیرس؛ ۱۹۷۰ء ص ص ١4١‏ 
-۲۱. وأبضا المقدمة التی كتبها راؤول کاستاجنینو R.H.Castagnino‏ 
لكتاب "العياترو" لفيربتى ؛ بيونس آبرس ۰۱۹۱۳ ص ص ۲۰-۷. 

۳- هذا هو الانجاه العام للتحليل الرائع الذى قدم رولاند بارتيس R.Barthes‏ 
لاحدى روايات بالزاك tl. Balzac‏ ترجمها ريتشاره ميللر؛ نيويورك؛ NAVE‏ 

-٤‏ راجع دراستی عن OES‏ المسرح هؤلاء فى "السرح التجريبى فى الارجنتين منذ 
عهد بيرون" (دراسة غير منشورة) 


۵- نتيجة لهذا , أتعجب Lie‏ من عدم ذكر اسم جارسيا لوركا فى OLS‏ "التیمات 
da!‏ فى الشباترو الارجنسنی, السأثیر الاوربی GAY:‏ پلانکو اموس دی 
باجیللاء بيونس آبرس: NAVE‏ ولم يذكر اسم کاسونا Casona‏ سوی مرة واحدة. 


-٦‏ لم أتمكن من الرجوع إلى دراسة آورستس دی لوللو 0.170110 حول استخدام 
الفولكلور على خشبة المسرح. وحيث إن الدراسة كتبت قبل عرض مسرحية 


۷ 


بونفيراداء فانها لم تتضمنها. لکن مسرحية lady‏ هی آعة التضصوص القن 
عالجتها انجیلا بلانکو فى مجلة مسرح أمريكا اللاتينية, ۲,۱۳ (۳۱۰)۱۹۸۰- ۳۸. 


E -۷‏ إلى شیکی وبوجاللی ps‏ "لا رجنتینیون والفلکلور. وان 
TOR ٣٢٣-٠٣‏ 


۸- جوان أوسكار بونفيراداء الكرنفال ديل ديابلو ؛ فى ثلائة ا شون 
آیرس ۰ ۱۹۷۰ء ص ص ۰۲۶۳-۱۳۱ ومرفق بها المقطوعات الموسيقية؛ وتحتوى 
هذ اه با مان مقدمة ير تف بصورة وة ع سان ت اض 
(VE -١‏ ولا أعلم بوجود نقد آخر لسرحية بونفيرادا باستثناء Bole‏ لويس أورداز 
فى بیدرو آورجامیید وروبرتو bl‏ ص ۵۱۶ - ONO‏ 


۹- بیرناردو کانال فيجوء "أحوال خوان" بيونس آیرس» .١55١‏ كان النقد الاخيز 
لمسرح كانال فيجوالذى استطعت الاطلاع عليه هو مادة لويس أورداز فى بيدرو 
اورجامبید وروبرتو یاهنی. ص ۰۱۱۵ .۱۱٦١‏ وقد قام أوكتافيو كورفالان بدراسة 
شعر كانال فيجو ولیس مسرحه» شعر الاوبرا عند برناردو کانال فيجوء توکومان 
۲٦‏ . 


)= انزو آلویزی. a‏ ری .. من فضلك" . مهزلة بلاعنف, ١‏ فى أكثر من 


۳.8. يعد المرجع الرئیسی لبیراندیللو فى الارجنتين ما کتبه ارمینیو نیجلیا‎ -١ 
بعنوان بیراندیللو والاعمال المسرحية لمنطقة النهر الفضی. فیرنزی.‎ 2 
فی بیراندیللو فى آمریکا‎ ۰ 0. Bellini راجع کذلك جیوسیب بیللینی‎ ۰ 
NAA فى میلالو ۱۹۷۷ء ص ص ۱۲۹۵۳۲۸۵ وجاء ذكر ألويزى فى صفحة‎ 
وهناك إشارات عديدة لمسرحية ألويزى فى "التيمات الحديثة" لبلانكو أمورس.‎ 


11۸ 


؟ -١‏ روبرت ویزیروت 8.۷۷18010 ۰ "یهود الارجنتین ؛ من محاکم التفتیش حتی 
ISS “ane‏ ةر gece‏ ما سوك 


۳- لا توجد دراسة حول إسهامات كتاب المسرح اليهود كهذه. لکن راجع رسالة 
روبرت آلان جودمان R.A. Goodman‏ حول "صورة اليهود فی الادب 
الارجنتينى كما يراها كتاب الارجنتين اليهود" » ملخصات الراسائل الدولية, ۰۲۳ 
۲ , يقوم جوزى ماريال بدراسة احدى أهم الفرق المسرحية اليهودية» وهی 
تياترو الجمعيةالاسرائيلية الارجنتينية. بيونس ايرس ۰ ۱۹۵۵ ۰ ص ص 
۲( 


£ راجع المادة التی کتبها بیدرو أورجامبيد عن تیمبو فى بدرو اوزاف وروبرتو 
i gio‏ ص ص ۵۹۵ - ۵۹٩‏ . 


٦۔‏ سیزار تیمبو , خبز lal‏ الهاجرین , بیونس آيرس ۱۹۳۸. تحتوى هذه الطبعة 
على مواد مكثفة حول السرحبة ‘ Ls‏ فى ذلك نصوص العدید من الراجعات 
والتعليقات . 


۷- راجع توليو هالرين دوجی, الارجنتين (."ة1-. كذلا ۱۹٦۱‏ 
ص۲۳ -۹۷.فی OLS‏ الارجنتين (۱۹۳۰ - ۱۹۹۰) ۰ بورج باتبا 0.78149 ء 


ببونس آیرس؛ ۱٦۱۹ء‏ ص ص ۲۳ - ۹۷. 


۸- راجع الادة التى كتبها لويس أورداز حول بالانت فی بيدرو آورجامبید ورویرتو 
یاهنی , ص ص ۶۹۱ ~ ANY‏ 


۹- راجع مسرحیات بالات tod‏ سر سر اس ۰۱۹۱/۸ 


اى رالات 


Converted by Tiff Combine 


استراتیجیات الروایه فی حکایات تروی 


#وسفالدو دراجون 


ظهر کل من أوسفالدو دراجون Osvaldo Dragun‏ فى ا حمسینات بوصفه 
کاتباً مساو بشکل واضح مع السباقين العظام للدراما الارجنتينية فى القرن العشرین؛ 
وفلورنشیو سانشبز Florencio Sanchez‏ , الذی أسس فى العقد الأول من هذا 
القرن معالجة درامية متكاملة للواقعية الطبيعية على خشبة السرح؛ وأرماندو 
ديسيبولو Armando Discepolo‏ الذى طور فى السنين العشر الأولى وفی 
العشربنات من القرن العشرين رؤية تراجيدية تامة لمجتمع الطبقة الدنيا تحت شعار 
"الجروتسك كريول" Creale grotesque‏ ؛ Leal,‏ روبرتو آرلت الذى كان - كما 
رأينا احد المبدعين العظام الحقيقيين فى السنوات الأولى للتياترو إندبندينتى. 


بدأ دراجون (۱۹۲۰-؟) عمله مع فرقة تياترو فرای موشو Teatro Pray‏ 
0۵ خلال سنوات انحسار حركة الاندبندينتى فى اشسسینات. )١(‏ ثم استمر في 
تقديم اسهامات كبيرة للمسرح التجریبی ا حدیث الذى ۶۹۵+ 
الستينات وأوائل السبعينات. (۲) وما لاشك فيه أن مسرحية : "حکایات تروی" 
ol. Historias para ser 265‏ قدمتها لاول مرة فرقة فرای موشو عام 
١۷‏ کانت پشابة نقطة انطلاق هامة ومبتكرة من نوعية الفارس 1181858 التى 
كانت احدی الامثلة البارزة على مسرح تلك الفترة, والتی قثل السرحية الرائدة بین 
نصوص دراجون الاربعة. واذا كانت "الفارس" فى الغالب مزیجاً هزليا أو كوميدياً 
لنقاط الضعف والزاعم الانسانية » فان مسرحية "حکایات تروى" لدراجون كانت تسعی 
wai‏ مجاز معقد للغاية - وان كان غير فنی بشکل واضح - لورطة انسانية مؤترة 
ol‏ آبعاد وجودية واجتماعية. وقد أضاف دراجون فى LES‏ هذه السرحية إلى الحبكة 
الرئيسية للفارس, بعداً برختياً متعمقا . وأسس فى سبيل ذلك شكلاً ثوريا حقیقباً 
للمسرح الارجنتينى. 


وقد استخدمت صفة "السرح اللحمی" (4) بصورة غامضة على الدوام فى اطار 
الصطلح الرئیسی الخاص بتعریف نظریات بیرتولت بریخت 61ط 01 . لکنه 
من الواضح مع ذلك أن الامر يعنى ب "لامسرحة ؛ الشهد من أجل دعم التأمل الشمر 
الذى رأى بريخت أن المسرح اللاأرسطى قادر على استشارته. )0( ومن البديهى فى 
مناقشات المسرح الحديث أن هذه اللامسرحة تنطوى على التخلى عن حل العقد عن 

يق تطهير العواطف » وإيهام الحائط الرابع» ومجموعة من الهياكل التى خلقت أفاطاً 
من الاشتراك العاطفى من قبل المتفرج فى عالم "حقیقی" مثار بدقة على خشبة المسرح. 
ومن وجهة نظر هيكلية على وجه اخصوص, تشير اللامسرحة ( وهو مصطلح وقع عليه 
الاختیار للتأكيد على الانتقال العام من اعادة التصویر المركز لمواقف الحياة الحقيقية 
على خشبة المسرح» بشكل يخلق اتحاد التفرج بالنص وتطهيره لعواطفه) إلى مجموعة 
فضفاضة من العالم النصية والفنية التى تدعم التأمل عند بريخت » مقابل الاشراك 
عند أرسطو . وتعد "الروائیة" احدى هذه المعالم. 


من المؤكد بشكل تقليدى أن الدراما تنطوى على "التصوير" وليست "الرواية" التى 
تتسم بأنواع تکتب فى الضمير الغائب؛ وتقوم على الاخبار» وإعادة خلق الحدث عن 
طريق الإخبار. وعلى النقیض, لعلنا نشير فى تاريخ السرح إلى استراتيجيات من 
شأنها مسرحة الرواية؛ با فى ذلك الانتقال من نوع من التصوير الدرامى إلى نوع آخر. 
مثل الکورس والرسول.والشاهد على الاحداث التى لا تقع على خشبة المسرح» وتحدیث 
الديالوج (مثل "اخبرنی بحقيقة ما وقع").ومدير خشبة المسرح الذى قد يقوم.كما هر 
حال المسرح التجریبی في القرن العشرین ,بدور المعلق أو واضع اطار المشهد. 


لکن الروائية - أى اخبار الجمهور مباشرة با وقع ؛ أو يقع ؛ من أحداث : بدلاً من 
دمج هذا الإخبار فى صورة شبيهة بالمسرحة الدرامية - ینم تجنبها بشكل متعمد لأنها 
من واقع اسمها تتناقض مع مفهوم المشهد السرحی. ولكن على النوال نفسه. بنبغی أن 
نتوقع أن المسرح الملحمى » بتأكيده على تجاوز العیوب المزعومة لإشراك الجمهور فى 
الشهد السرحی, يسعى إلى الاستخدام الأمثل والدقيق لهذه الافاط من الهياكل 


۱۷۲ 


اللاد رامية التی قد تقوم بموازنة عوائق الدراما الزعومة . وتعتبر الروائية بعنی احدیث 
الشفهی الذی لا یسترعبه الحدث الدرامی الداخلی آحد هذه BUY‏ (بالطبع يبدو هذا 
الحديث بوصفه جزءاً جوهرياً فى الهیکل الوجود للعمل الدرامی نفسه) . ولیس من 
قبیل الصادفة أن الروائية تشیع فى مسرح بریخت بوصفها اداة "اشارة" رئيسية لقيام 
الجمهور بتأمل الحدث الرسوم. 


هناك مستويات ثلاثة للرسائل الشفهية فى مسرحية دراجون . وتشكل هذه 
المستوبات جوهر الروائية فى السرحیات لدرجة أن التعرف عليها يتمثل فی ادراك أن 
النصوص لا تعتمد على شكل الرسالة فى الدراما التقليدية. كما أنها لا تعتمد على 
الشكل الذى نربطه بالأعمال التى تخطو نحو تدمير الحائط الرابع؛ ومخاطبة ا جمھور 
سواء من خلال الشخصیات, أو من خلال شخص مشارك أو ملاحظ : مشل مدير اخشبة 
أو المؤلف الداخلی. وعن طریق الشکل التقلیدی للرسالة الدرامية » نفهم الاطار الذی 
بجعل الجمهور التلقی التمیز , وان كان بصورة غير مباشرة » للرسالة- الذی يبدو أن 
السرحية تعبر عنه بشکل مبسط . وینفصل الزید من الاعمال التجريبية » لاسیما التی 
ترجع إلى الطليعة الفنية فى أوائل القرن العشرین؛ عن وهم الخاطب الغائب أو 
العرضى للرسالة الدرامية ؛ وذلك عندما تعترف بوجود الجمهور من خلال آليات لغوية 
مكشوفة ومتئوعة . وهذه "صيغة نداء " تطورت فى أعمال السرح المفتوح ا حدیثة 
لتصل إلى الاتصال المادى واللغوى بالجمهور. إذ إن الهيكل المسرحى بائل الهيكل 
الدرامی فى اصراره على عنصر الرسالة ا حاسم . 


لکن مسرحية دراجون تتخطی حتى هذا الشكل الاخير من الوضوح الهيكلى. إن ما 
يحدث فى المسرحية هو تداخل بين دمج الجمهور والتعليق الذاتى النصى. ويضفى هذا 
التداخل الشرعية على حصة "الاهتمام الانسانی" التی تعزى إلى الدراما فى الخطاب 
الافتتاحی الموجه للجمهور. لاحظ أن هذا الخطاب يؤكد على أن هذا التداخل - مقابل 
الصورة التقليدية للجمهور بوصفه الملاحظ المتميز للعمل - هو التجسيد المتميز للقصة 
ال اوه ی ا تما رت call‏ تهب السا ركذا يردن 
۱۷۳ 


الجمهرر US‏ من جوهر العنی فى العمل وشرعيته اللغوية, إذ إن التلقی یبرر وجود 
الرسالة: 


Jay‏ صغير هو مجرد بذرة 

و حکایته 

فنحن دوجد 

لأنكم توچدون . 

و حکایاتکم تمس بار و اهنا 

وتبكي علیها آبدینا 

بدموع نجلبها من العالم الآخر 
وابتساما؛ أيضياً. 

ولو أن أحدكم آیها الاباء. 

لدیه ابتسامة كي تبدو علي الشفاق 
وعبرة كي تنزل من العیون» 
فلیقترب منا نحن المخلین 

عند نهاية العمل [...] (ص (A)(O%‏ 


لاہد من الاشارة فى المقام الأول إلى أن Ul‏ من معالم الروائية العى ترتكز على 
هيكل درامى "مفنوح" بخاطب الجمهور لا تعنى أن مسرحبات مغل "الحكانات" تفتقر 


۱۷ 


إلى الوحدة الهيكلبة. وعلی الرغم من أنها قد تسعی إلى وهم اللاانعزالية الندفعة من 
الرکز؛ فان الطريقة التی تندمج بها العناصر اللحمية فى فط يكن وصفه, تشکل فى 
واقع الأمر وحدة هيكلية کاشفة. وفی مسرحية "احکایات" یتضمن هذا النمط الانتقال 
بين التصوير الدرامی للحدث. والتعلیق على احدث. کجزء من التمشیل الدرامی. مما 
بشکل بصورة مؤثرة الستوی الثانی لعملية التسنیل عن طریق تنحية الحدث جانبا. 
ولفد ارتبط الزمن الضارع التاریخی بصورة تقليدية بالحدث الدرامى» حیث إن ما 
بحدث على الخشبة یحدث "الآن" ء ويتم نقلنا إلى الزمن "الانی" , ونحظی بلاحظته. 
ومع ذلك ٠‏ فان التداخل بين تصوير احدث. والتعلیق على الحدث يؤسس محوراً زمنیاً 
للسياق الدرامى یتم تدعيمه على الفور - نظراً لأنه تفرد فى القضاء على وهم "الآن" 
التاریخیة - بوصفه سمة بارزة فى المسرحية. 


يصبح تدعيم الحور الزمنى للنص الدرامی, بدوره ‏ عنصراً رتیسیاً فى روائیة هذا 
النص. وهذا مرده إلى أن أحد المعالم البارزة للرواية , أى المضارع الآنى للروائى الذى 
يخبرنا "الآن" ما حدث "آنذاك" (ميزة الشرح/ البيان فى النظرية الروائیة)ء يتم دمجه 
فى هيكل المسرحية . وفى احدى مسرحيات ثورنتون وايلدر ‘Thornton Wilder‏ 
قد يقوم مدير الخشبة بالتفریق بين "الآن" الخساصة بعملية التحشیل (أى الرواية 
الدرامبة). و"آنذاك " الفاصة بالحدث (کما يصوره المثلون). ونی مسرحية دراجون, 
يفى الممثلون بهذه الوظيفة الثنائية. ويؤدى هذا التفصيل إلى نشوء نسيج معقد بصورة 
ما فى احاديثهم الفردية ؛ وهم یتحرکون جيئة وذهاباً بين "الآن" الروائية (التعليق 
والانتقال) و "آنذاك" الدرامة (الحدث المصور). وبهذا العنی, نجد أنهم يشبهون صيغة 
الرواة / المشاركين فى القصص والذين يخبروننا من وجهة نظرهم عن الحدث الذى 
لعبوا فيه دوراً بارزاً. 

وبكمن الاختلاف هنا فى أن الروايات ترتكز فى العادة على صيغة واحدة للراوى / 
Lal‏ فى حين أن حفنة الممثلين فى مسرحية دراجون يقومون جميعاً بدور الرواة؛ 
إضافة إلى قشيل أدوار عديدة فى الحدث المصور/ المروى . وتجدر الاشارة إلى أن 
هولاء الرواة بو فون بدورهم بوظيفتين رئيستين للرواة فى الرواية ؛ وهما التعليق 


۱۷۵ 


والانتقال . وفی حين أن التعلیق یلفت انتباهنا لالتصاقه بدور الراوی - فلم یستخدم 
النص راو ظاهر بشکل متمبز ما لم تستعن بوجهة نظره وتعليقاته الغالیة؟ - فان 
الانتقال لا يلتصق بهذا الدور بشکل واضع. ومع ذلك , بعد الانتقال عنصراً هاما 
جمیع النصوص الشفهية » إذ يمكن اعادة سرد جمیع الابعاد الاصلية فی الاحداث؛ 
ومن بين معالم الاشارات اللغویة: التلخیص والترکیب والتبلیغ الاختیاری. إن الانطلاق 
٠‏ والعلامات اللغوية المعينة الرتبطة به (مثل "ایجاز قصة طويلة " وغير ذلك ) ؛ 
تسمح للرواية بالتركيز على النقاط الهامة فى ا حدث: والتی یقوم التعلیق الروائی 
بدوره بالترکیز علیها وتفسیرها. 

اذا تفحصنا إحدى "الحكايات" ربا ad‏ هذه العالم : وکبف تعمل كى تعطی النص 
وحدة هيكلية منفردة. فحكاية ورم وامرأة ورجلين تسرد قصة غير مباشرة لبائع متجول 
وعندما يحاول الشفاء بالطب القديم يخسر all pel‏ ثم يلقى حتفه بسبب الخراج. «تؤكد 
عناوین المسرحية على طبيعتها النصية الزدوجة. إذ إن "حكاية ورم" تشير من جهة إلى 
الحدث المصور أو ا مروی؛ فى حين أن "امرأة ورجلين تشير إلى روائية النص فى شكل 
الممثلين الشلاثة الذین سيقومون بتصوير الحدث. وتنضح هذه الازدواجية من السطور 
الافتتاحیة للمسرحية , والتی يقدم فبها الممثلون انفسهم . وأيضا الحدث الذى سيجرى 
تصویرہ: 

المقل الأول - ولكي نبدأ سنحكي لكم حكاية .. 

الممثل الثاني - ... عن ورم ... 

الممثل الأول - ... وامرأة ... 

١‏ 3 لمئلة ¬ ..۔ ورح حلين. 

المثل الثاني - لا تفكروا أن ذلك لم يحدث آبدا. 


١۷۷٦ 


المثلة - ولو فکرتم ... 
المثل الأول - ... تفکرون أيضاً أنه لم يحدث 
الجميع - ... فيمكن أن يحدث قريباً. 


رجل - أنا الرجل . فى الحكاية أعمل بائعاً متجولاً واحد من هؤلاء الذين ينادون 
هيا إلى الكرة ... هيا إلى الكرة فى کورینتس وکارلوس بیللیجرینی ... عندما يضع 
لی هذا المنديل ... (يربط مندیلاً حول رأسه ) فذلك سيعنى أن الورم بدأ يضايقنى . لا 
تنسوا ذلك . (يخرج المنديل) 


امرأة - وأنا سأكون زوجته فى الحكاية . وإذا كنتم تروننى جادة؛ فذلك لأننى 
زوجته. فلو أننى كنت تزوجت مهندسا ... (تتنهد) ... مثلما كانت ترغب ا 
(ص۵۸). 


تبين السطور الختامية لهذا الجزء (ليس هناك بطبيعة ا حال مشاهد محددة الشکل 
فی مسرحية تدور أحداثها فى أقل من عشر صفحات مطبوعة) كيفية تناول عملیتی 
التعلیق والانتفال الروائی فى المسرحية؛ وكيفية دمج التداخل بين التعلیق واحدث 
الصور في حدیث فردی واحد على لسان مثل. ونتيجة لهذا ؛ تنقسم الجمل الثلات 
الواردة فى حدیث المرأة بین التعلیق على السرحبة وا حدث الصور. فالجملتان الأوليان 
تقومان بتقديم حدث الحکایة؛ فى حين أن الثالثة تصبح, دون مقدمات:؛: جزءاً من الحدث 
نفسه. وبعبارة آخری, الجملتان الأوليان تنتميان إلى "الآن" الخاصة بالتصوير الروائى- 
"هذا ما سأقوم ( فى هذه اللحظة) باخباركم به حول ما حدث (آنذاك, وهنا تظهر 
ملاءمة تعبير الحكاية. أما الجملة الشالشة فانها جزء مکمل للحدث المروى. وهكذاء 
تتوقف الممثلة عن التعليق على الحدث: وتتحول فجأة إلى أحد الافراد المشاركين فى 
الحدث الصور الذى يدور حول زوجة طالت معاناتهاء وتنفس عن احباطها بتلفظ كلمة 
0 التی تعبر عن فرصتها الضائعة. 


۱۷۷ 


يستخدم دراجون فى ساثر هذه الحكاية , والحكايتين الأخربین الانتقالات المفاجئة 
فى أحاديث الممثلين إشارة إلى مستوييى "الآن" مقابل "آنذاك". علاوة على ذلك › 
تجسد هذه الانتقالات الحدود الفاصلة بين مستويات ثلاثة من الإشارة النصية؛ وهی 
الحدث المصور درامياء والتعليق على الحدث: والتعليق الذاتى على النص. وهذا 
معناه» أن المسرحية - إضافة إلى وضع الحدث والتعليق جنباً إلى جنب - تتضمن 
أيضا وضع التعليق وادماجه فى الهيكل الموحد للمسرحية جنباً إلى جنب ‏ إذ إنه 
فى المسرحية "يعلق الممثلون على كيفية تعليقهم على الحدث الذى يصورونه" . وفى 
الفقرة التى استشهد بها للتوء لا تعلق المرأة على الحدث الذى ستقوم بتصويره في 
الجملة الشالشة من حديثها. بل تعلق على الطريقة التى ستقوم فيها بتصوير هذا 
الحدث. 


دعونا الآن نتفحص بعض الامثلة على الانتقالات بین هذه المستويات الثلاثة التى 
تدعم صورة الروائية في المسرحية؛ لدرجة أن التعليق على الحدث المصور يبدو أنه 
يتفوق على الطريقة نفسها التى صور بها الحدث: وكأن الممثلين كانوا یتحدثون بشكل 
أكبر عما سيمثلونه أكثر من انخراطهم فى عملية التمثيل نفسها. وفيما يلى أمثلة 
أخرى على الانتقالات من الحدث أو التعليق على الحدث إلى التعليق على كيفية 


البائع - إلي الكرة ... إلي الكرة! ۲ نوقمبر ۰۱۹۵۲ أحكي لكم هذه الحكاية 
لتعرفوا أن هذه الاشياء تحدث فعلاً. لا أظن أن بامکانکم مساعدتي. كنت 
أعتقد أن القدر سيفعل ذلكء لكنه لم يستطع (صذه) 

البائع - إلى الكرة ... إلي الكرة ! وفجأة نصل للقصة. آه! أشعر بالم في أحد 
الضروس . إلي الكرة ... إلي الكرة! فسعلاً تؤلني جداً. حسناء لا أستطيع 


الذهاب للصيدلية. ولا أحمل معي دواء أبدأ. إلي الكرة ... إلي الكرة !ماذا 
تذهب إلي المدرسة ؟۶(ص (Vs‏ 


۱۷۸ 


البائع - اللیل یهبط ... وأصبح يولني . وجهي لم يعد كالبطيخة؛ انه مثل 
البالون... وهکذاء فان هواء اللیل ale‏ أليس کذلك؟ لو أنك تعلم أن بداخل 
روحي... . اسمعوني» عليه أن یجعلهم یهتمون بي ... فأنا عندما آموت 
سینقصهم شی! اسمعوني ! هو لاء الثلاثة یمکنهم أن ينفعوني لو کانوا الدم 
الذي يجري في عروقي ! اسمعوني! لا تصفروا بجواري ! فلم يعد يؤلني. 
نعمء ولكن ألا ينم وجهي عن شئ ؟ ألا يشبه أحدكم وجهي؟ هل بينكم من 
هو مصاب بورم؟ اسمعوني اذن واعلموا أنه يجب علي أن أعمل» وليس 
عندي وقت. ان رمز اموت هو تمثال لفرعون ميت. إلى الكرة ... إلى الک ... 
(یموت) ص .٦٦-٦٦‏ ۱ ۱ 
یتعین الاشارة إلى أن تعلیقات کالتی قجسدت فى الاستشهاد الأول تقوم. بالترادف 
مع برولوج "الحكايات" . تبریر "النفعة" التی ستعود من السرحیات , فهی ترفع من 
وعی الجمهور بالأشياء التى تدور فى عالم الواقع. )4( وعلی النوال نفسه ینطوی 
الشهد الأخير فى السرحية (وهو آخر الاستشهادات الثلائة) على غموض بارع بشکل 
خاص» فليس من الواضح اذا ما كانت صيغة الأمر "اسمعونی" Oiganme‏ موجهة 
إلى الناس بالشارع؛ أى زبائن البائع غير العینین الذين فقدهم بسبب مرضه. أو جمهور 
السرحية الذین یعتبر الحدث درساً لهم فى حقيقة الاشیاء. ولابد أن مصير البانع هام 
لكلا الهدفين المحتملين لصيغة الأمر 
وعلى الجانب الآخرء قتلئ المسرحية كذلك بالانتقالات بين الحدث المصورء والتعليق 
على معالم الحدث. لاحظ فى هذه الحالات الانتقال بين أفعال الزمن المضارع (حيث 
يجعل العمثيل الحدث يدور فى الزمن الآنى) ٠‏ وأفعال الزمن الماضى (حيث "آنذاك" 
الحدث: التى يعبر عنها بشكل غير مباشر عن طريق التعليق والانتقال الروائی): 


البائع: فى تلك الليلة رجعت للعمل؛ وكان وجهى يزداد ورماً. (یظهره) انظروا - 
فى أيام أخرى كان يعجبنى سماع الناس وهم یتحدئون فى السياسة. أما الآن فلم أعد 
أحتمل ذلك. انه الورم الذى تسبب فى ذلك. فى الماضى كانت لدى احدى الاذنين 


۱۷۹ 


اخصصها لسماع الفتیات وهن یتحدئن عن الفتیان. ولکن الآن تسبب الندیل الذی 
ات على زا فو شد اد انه الورم الذی يضغط على رأسی . ولم يعد باقيا 
الآن سوى الورم» وأنا لم أعد قادرا على الصياح, ولهذا لا أبيع شيئاً. 


الزوجة - وعندما عاد قال لى ail‏ لم يبع شیئا. وبدا لی ذلك غير معقول» خاصة 
وأننا فى بداية الشهر LE‏ لا يكن أن يستمر الحال هكذا. وغداً » عليك أن تذهب إلى 


بخلاف المسرحيات التی تحتوى على المستويين فقط. الحدث والتعليق على احدث» 
فإن التعليق على الحدث في "حکایات" دراجون لا يقوم بتبربر الحدث (بمعنى ما يجرى 
تصويره) أو التمثيل (كيفية تصويره). وبالأحرى؛ بعتبر التعلیق على ا حدث شكلاً من 
أشكال الروائية الذى يخدم الانتقال من أحد ركائز الحدث الكلى إلى الآخر . وهكذا , 
as‏ ما يبرر طبيعة النظام الذى تقوم عليه هذه المقاطع من الحدث؛ والتى تصور بشكل 
مباشر من خلال |شارات التمثيل السرحی. والحق ؛ يبدو أن هناك تعليقاً شفهيا أكبر 
على الحدث مقارنة بالتصوير المسرحى الباشر له, كما هو الحال فى الحديث التالى الذى 
بعتہر الأطول فى المسرحية بأسرهاء والذى "بحل محل" الإشارة التمثيلية, إذا جاز لنا 
القول : 


الزوجة - أردت أن أقرأ عليه أشعاراً رائعة » كنت قد رأيتها في أحد الكتب ... 
(يخرج البائع) ... ولكنه فتح الباب وخرج. لماذا يفعل دائماً الشئ نفسه؟ 
عندما يعود للمنزل بعد انتهاء عسمله» وأريد أن أحكي له أن deal‏ رواد 
الفضاء اكتشف نجماً جديداً أسماه لوثياء مثل اسمي أناءفسيغط في 
النوم(ص 1۲). 


یدخر التعلیق على الحدث لخدمة الانتقالات بين ما يتم قثبله وما لا يتم » وکذلك 
ربط ما يتم قشیله بالعنی العام للحدث فی 'الحکابات' . ونتيجة لهذا » يدخر التعليق 
الیتامسرحی للمستوی الثالث من النص, أى ا حالات التی يعلق فبها المثلون على 


۱۸۰ 


آنفسهم. ليس بوصفهم مشارکین فى احدث, بل مثلین فى حدث یشارکون فى أدائه 
والتعليق علیه. وتضفی هذه الصفة على "حکایات" دراجون صراحتها الخاصة" ؛ 
وتعقيدها الهيكلى الفريد عندما نحللها تحليلاً نقدياً. وربا تؤكد "الحكايات " على 
وجه الخلاف بين "الحكابات" وأشكال الفن الدرامى الأكثر إحكاماً: 


لو کانت dlrs‏ الرجل بالفعل كالنجمة 
التي يستغرق وجودها دقيقة واحدة 
في تلك المسيرة اللانهائية 

الذي هو يوم واحد في حياة العالم. 
نتفق علي آنها مجرد حکایةء 

حكاية صغيرة لم تتحقق 

وأحیاناً تنتهي قبل أن تبدا. 

حكاية قصيرة لكي تروي. 

إن الكوميديا الايطالية كانت شيئأ آخر. 
ربما كان ذاك في ذلك العهد الوردي 
واليوم ء تتساقط أوراق الزهرة abel‏ الرياح 
وتظل الاشواك كي تدمي أيدينا 


التصلبة أحیاناً (صهده) 


\A\ 


غير أن "الحكايات" البسيطة تجد فى محاولتها للابتعاد عن تعقیدات کومیدیا 


دیلارت. نصها الفريد التمثل فى مستويات الحدث والتعليق عليه؛ واستخدام 
الاستراتيجيات الروائية. (۱۰) 


AY 


الهوامش 


۱- راجع الملاحظة الخاصة بفرقة "فرای موشو" فى کتاب "أوقات فرای موشو" , وذلك 
فى البرولوج الوثائقی الثالث لاوسفالدو دراجون O.Dragun‏ "الاحد اللعون". 
مدرید 0 ۸ء ص ص ۰۱۳-۵۲ 


۲- یناقش دراجون عمله بالتفصيل فی مقابلة مع ميجيل آنجیل جيلا MLA.‏ 
58ء وبیٹر روستر 2.30868 , وليندرو آوربینا 1.۲0104 ٠‏ فی 
تیاترو : اليوم يأکلون النحیف: آتاوا ؛ ۱۹۸۱ء ص ص ۷ -۷۱. 


-٣‏ راجع , حکایة الحكايات ٠‏ أوسفالدو دراجون » فى "حكاية لتروی - النسخة 
الكاملة 'ء آوتاوا > ۱۹۸۲ء ص ص ۰1-۳ 


-٤‏ جايم بونٹزی wh. | Potenze‏ بريخت على تیاترو الارجنتین › اصدار كونجنتو 
رقم ۱۹۷۶۰۱۱۹ ء ص ص ۱۰۱-۹۹. 


۵- تشسم ببلیوجرافیا بریخت السرحية ؛ وما يسمى الأساليب البريختية ؛ بالشمولية . 
ویکفی الاستشهاد بمرجعين للدراسات النشورة فى الارجنتین » والتی تعکس ما تم 
فی هذا البلد فیما یختص بالانتاج السرحی ونقد النصوص الدرامية : راژول 
کاستاجنینو R.Castagnino‏ "السيميوطيقية والایدولوجية والتیاترو 
الامریکی اللاتینی المعاصر ؛ بيونس آيريس ۰ ۱۹۷۵ . وأوجاستو بوال 
Auguste Boal‏ فى تياترو المضطهدين وأشعار سياسية أخرى ؛ بيونس آیریس 
AVE,‏ 


۱۸۳ 


-٦‏ ها يدعو للدهشة أن هناك دراسات قليلة حول السرح عند دراجون . بخلاف 
الراجعات واللاحظات التی دارت حول مسرحباته. راجع مثلا: التعلیقات فى هيب 
کامبانیلا Campanella‏ . فى Cuadernos hipanoamericanos‏ . 
رقم ۲۳6 ۱۹۹۹ ,ص ص .۹۹۳/٦۷۳‏ وکارلوس جیانو Ghiano‏ فسى 
Ficcion‏ , رقم ۷۱ ۱ءء ص ص ۰۸۰/۷۲۱ Ley‏ يجذب الاهتمام العابر 
الملاحظة التالية حول احکایات والتی آبداها کارلوس ميجيل سواریز Suarez‏ 
فى Primeracto‏ > رقم ۱۹۱۲۰۳۵ ,ص ص ۰۱۳/۱۰ وهناك دراسات خاصة 
أجراها دونالد شميدت Schmidt‏ حول التیاترو عند أوسفالدو دراجون , فى 
Latin American Theatre Review‏ ؛ ۰۲-۲ ۱۹۱۹ء ص ص ۰۲۰/۲ 
ومانويل جاليسن ٠ Conjunto ٠ Galich‏ ٦۱ء‏ ۱۹۷۳ء ص ص ۰۸۱/۸۲ وقد 
قام بطبع دراسة شميدت باللغة الانجليزية ليون ليداى Lyday‏ » وجورج ووديارد 
Woodyard‏ فى GUS»‏ مسرح فى ثورة ؛ مسرح أمريكا اللاتينية الجديد», 
آوستن ۰ ۱۹۷۲ . ص ص ۹۶/۷۷. راجع أيضا جوزى مونليون Monllean‏ فى 
دراجون والحكايات ؛ فى Un 210100 domingo‏ ؛ ص ص ١/1١8‏ 2. 


۷- عندما تظهر شخصية على المسرح » وتخاطب الجمهور. فانه يؤكد با لا يدع مجالاً 
للشك أنه , حتی هذه اللحظة , كان بشارك فى حدث درامی یجری بعيداً عن مرأى 
من الجمهور . وهکذا . يكرن البدء فى خطاب یجمع بين الممثل والجمهور وسيلة 
للتأکید على أن الجمهور لم يكن سوی شاهد هامشی على خطاب بين مغل وتمثل , 
أى مسرحية أخرى مستقلة . 

۸- أوسفالدو دراجون > تياترو ؛ بيونس آيريس ۰ 1950 . وجميع الاستشهادات من 
هذه الطبعة . وقد نشرت الحكايات فی الاساس عام ۱۹۵۷. 

۹ حول تیاترو الوعی . فی آمریکا اللاتينية , راجع جودیث بيست Bissett‏ ‘ 


الهیاکل الدرامية لزيادة الوعی فی مسرح الالتزام بأمریکا اللاتينية ؛ رسالة 
دکتوراة غير منشورة ؛ جامعة آریزونا ۰ ۱۹۷۲ . وهناك معالجة لسرحية وکانوا 


١85 


یقولون لنا آننا مخلدون لدراجون فی فصل حول «الطبقة الترسطة والانحلال 
الاجتماعی» . 


-٠‏ علي الرغم من دراجون التی لا يمكن انکارها فى الدراما العاصرة على آساس 
التزامه الاجتماعی الثقافی بواقع آمریکی لاتینی poles‏ وعنصر الابتکار فى 
آعماله , فلم یذکر اسمه فى دراستین مفردتین حول السرح الارجنتینی فى الستینات 
؛ وھما : نیستور تیری 11۲١1‏ » الواقعية والتیاترو الارجنتینی ؛ بیونس آیرس ۰ 
۳ ولہلیان تشودی 1561101 ؛ التياترو الارجنتینی الواقعی 
(۰٦۱۹۷۲-۱۹)ء‏ بیونس آيرس ۰ ۱۹۷۶ ولیس لدی ما یبرر هذا الحذف . 


هما 


Converted by Tiff Combine 


السرح بأسعار السینما 
بقلم 
سیرجیو باجو 


مقاعد أمامية تشغل مقدمة أرض السرح تسع بالکاد مئة وعشرين متفرجاً , 
يجلسون دون راحة على طاولات خشبية. خشبة مسرح شديدة الضيق حتى ان الممثلين 
بضطرون لنحريك أذرعهم بحساب شديد . سلسلة من الأضواء الخافتة لا تستطيع طرد 
الظلال بعيداً. هكذا كان الموقع الذى أتى فيه إلى الحياة المسرح الشعبى فى بيونس 
آیرس خلال السنین العشر الماضية فى مبنی متهالك على كال كورينتس ٠‏ بالقرب من 
ريودى لابلانا Rio de la Plata‏ . 


لم يكن التیاترو ديل بویبلو , الذی لاقی الترحاب منذئذ بوصفه آحد الشروعات 
التعاونية الناجحة فى العالم بأسره . يرتكز على مخرج محترف . وفى الواقع ۰ كان 
ليونيداس بارليتا Leonidas Barletta‏ قاصاً قبل أن يشرع فى مشروعه الوهمى . 
بل ان الممثلين لم يكونوا مثلین حقاً. وفى الحقيقة « كان الشباب والطاقة الفنية هما 
الأصول الوحبدة التی بدأوا بها . 


تراوح عدد المتفرجين بين الثلاثين یوما ما , والنمسين Ley‏ آخر . وفى حالات 
عارضة نادرة کان يصل إلى المئة والعشرين , أى ا حد الأقصى . وكان ذلك كافيا 
لإعطاء المسرح كل ما يريده من تشجيع جماهيرى اولي . 


وقد سبطرت أعمال الفارس المتدنى والاعمال الموسيقية المهلهلة على الستوی 
التركيبى سيطرة تامة على مسرح بيونس آبرس لسنين عديدة. وكانت محاولة التنافس 
معها ضرباً من الحمق . ومنذ الحرب الأخيرة » أصاب الشلل مسرح ريودى لا بلاتا 


۱۸۷ 


التقلیدی الذى كان مزدهراً فى بعض الاوفات ؛ والذی كان من رواده فلورنشیو سانشیز 
72 . ركان الذوق السئ هو العرف السائد عندما شرع بارلیتا وزملاژه فى 

ماذا کانوا یقترحون عمله ؟ تقدیم الکلاسیکیات الجيدة ؛ والسرحبات العاصرة 
المتتقاة التى يكتبها الأجانب . واعطاء الكاتب السرحی الارجنتینی الذى لم يكد 
يتواجد آنذاك الفرصة کی يرى أعماله على خشبة المسرح . وایضاح أن الناس 
يستطيعون تذوق الاعمال الجيدة . 


إن عشرین سنتافو (عملة صغيرة فى الارجنتين) ليست بالمبلغ الكبير كرسوم دخول. 
ويستطيع ساكن الوانی 2311670 أن يشاهد هذه المسرحيات بسعر تذكرة دخول 
السينما . وكى یتحقق ذلك ؛ قام المخرج والممثلون بنظافة المسرح بأنفسهم » وضبط 
الأنوار » وتجهيز الأزياء . وظلت أسعار الدخول منخفضة ؛ ومع زيادة الطلب على 
شباك التذاكر ٠‏ قررت الفرقة الانتقال إلى مكان أوسع . 


وقد وجد المكان فى كال بيلليجرينى Calle Pellegrini‏ فى قلب بيونس آيرس . 
وكان المبنى مصادراً للمصلحة العامة . لکن البلدية سمحت للثياترو باستخدامه إلى أن 
جرى هدمه . 

كان الجمهور يتوافد فى أعداد كبسرة آنذاك لمشاهدة عروض مقدمة لسيرفانتيز 
5 , وجوجول Gogol‏ وبوجين أونبل Eugene O'Neill‏ . وقام 
بعض الشعراء وکتاب النثر الارجنتينيون بالكتابة للتياترو على وجه اخصوص . كما 
سنحت الفرصة من خلاله لعدد من مصممى خشبة المسرح والرسامين كى يعملوا لأول 
مرة بعيداً عن القيود الظالمة للمسرح التجارى . وطلبت نقابات العمال تقديم عروض 
فى مقارها الخاصة . وارسلت المدارس والكليات طلابها إلى عروض خاصة . 


وفی أحد الأيام , جرت تجربة جديدة كانت لها نتائج بعيدة المدى . فبعد أن أسدل 
الستار الاخیر , ظهر الخرج بارلستا من الکوالیس › وسأل الجمهور عن رأيه الصربح 


۱۸۸ 


ا ر pallets‏ رسي لسب ا مل اده شور کا 
سرعان ما شاعت عادة تعبس اشمهور عن رأيه بعد انتهاء العرض 7 ,1.:.: 
ظاهرة فى بیونس ايرس . 


لعل آکثر ما وصم التیاترو بجو الغامرة هو الکارافان التحرك الستخدم فى سنواته 
الاولی . وقد قامت الفرقة بصناعة وتجهيز العربة التی كانت مع قدوم الصيف تستخدم 
فى زیارة الاحياء الفقيرة فى الدينة أو gall‏ الجاورة . 


فى مستهل الأمر » اعتقد النظارة ؛ ولاسیما الصغار » أن السرح التحرك مجرد 
سيرك . ولم یتوقع أحد أن يشاهد مسرحیات لشکسبیر أو لوب دی Lope de bed‏ 
8ء وأحيانا كانت تشعر الفرقة با حرج من زيادة الجمهور الذى يتطلع إلى نوع 
مختلف GU‏ من الترفيه . وفى بعض الاحيان , كان المخرج يقوم بدور النادی ؛ حيث 
يقف على طاولة فى وسط الشارع . وتدريجياً » بدأت الطبقة الشعبية العاملة تجتمع 
حينما يتواجد المسرح المتنقل فى الاحياء المجاورة . 

لکن الشرطة وضعت حداً لهذه الحماقة . فقد شرح مفوض الشرطة لبارلیتا انه لم 
تعد لديه القوة الكافبة للحفاظ على النظام فى هذه العروض التى يجتمع فيها ٠‏ ليلة 
بعد ليلة , حوالى ألفين عامل ٠‏ أو ثلاثة آلاف » أو أربعة . 


الفنى .تلعثم مفوض الشرطة لثوانى قليلة ؛ ثم قال أجل , لکن من يضمن أن مظاهرة 
سياسية ثورية لن تنشأ عن هذا العرض فى ليلة ما ؟ 

اذ کات لم يع اليش لصيل ف الس طقف أكث الاق لطسعية 
وک بارك + فى وسط النباتات الكشيفة لحديقة النبلاء ae‏ 
ریتبرو تم احساء مشاهد منسبة LE‏ ء تعود إلى بدایات ا مسرح الارجنتینی . 


۱۸۹ 


غير أن العمل العظیم للتیاترو بدأ عندما سمحت له البلدية باستخدام آحد السارح 
الكبيرة فى ببونس آیرس . وکان ذلك من نصيب تیاترو نوفو Nuevo‏ 16120" 
على كال کورینتس . ولکن هذه المرة فى خضم النشاط الفنی بالعاصمة . 


وکان الرقم القیاسی الذی تحقق هناك فى غضون سنوات قليلة مبهراً للغاية . وقد 
احتشد الئاس لشاهدة عروض كلاسيكية ومعاصرة لفا ء عشرین أوثلاثين سنتافو. كما 
قاموا بمشاهدة أعمال کتاب السرح الأرجنتينيين , الذين يمكن تسمية العدیدین منهم 
«کتاب تیاترو ديل بویبلو », وکانوا من أفضل الکتاب آنذاك . 


كان التیاترو کذلك حافزاً على مشاریع فنية أخرى . فقد أصبح مرکزاً موسیقیاً 
تعقد فيه مثات ا حفلات الوسيقية سنوپاً . وکانت تعقد فبه كذلك العارض الفنية . 
وکان هناك معرض کتاب ارجنتینی دائم . وتم التوسع فى الناقشات الجماعية . 


وأقدم التیاترو على نشر مجلة کونداکتا 8 , وهی pal‏ مرجع آدبی فى 
Las Alincaos)‏ ) , قام بكتابة السیناربو الخاص به ألويزى وجونزالیز آربلی . 


لاشك أن اعتراضات فنية عديدة يمكن افامتها ضد التياترو ديل بویبلو . لکن 
لاشك أيضا أنه كان كذلك مشروعاً شعبياً مؤثراً بشکل فعال . 


وعندما استخدم السیاترو نوفو , كان المخرج والممثلون والفنيون يحصلون على 
رواتب شهرية مساوية ما يحصل عليه الممثلون النجوم فى المسرح التجارى . لكنهم › 
مع ذلك ؛ كانوا دائماً يؤدون أعمالاً أكثر من وظائفهم المحددة . فمن أجل تحويل 
المسرح القديم إلى مكان مريح مع إدخال العديد من التعديلات الحديثة , استلزم ذلك 
تجهيز الازياء بأنفسهم ٠‏ وكانوا يستخدمون الخیش احياناً حتى لا يتعدوا نطاق 
الميزانية. 


۱۹۰ 


وفی ظل هذا النظام التعاونى ‏ عندما كانت تقدم الفرقة على عمل جدید , كانت 
تخصم الصروفات من رواتب المثلین والفنیین . وكانت فكرة الفرقة نفسها أن تظل غير 
معينة الاسم . ولم تفصع البرامج عن أسماء المثلین , ولم یعرف أن أفضل مثلة تدعی 
جوزیفا .جولدار Goldar‏ 105618 . وأن bail‏ مغل باسکوال ناساراتی Pascual‏ 
Nascaratti‏ - الا بعد مرور سنین عديدة . 


يرتكز التیاترو على mee‏ 2 عشر عاماً من التشاط الشمر . ولم تنجح الفرقة فى 
ٹاسیس مسرح جدید وخلق مواهب جديدة , وهو ما يتفق مع غرضها الاساسى فحسب. 
بل إنها صقلت الملكات النقدية لدى جمهور عريض . 


من اختلاف قدراتها الفنية . 


من الواضح أن الشعور بأن هذا الاهتمام الشائع فى الثقافة لا يحظى بدعم رسمی 
كان يستثير الخطر. فقد هوت حكومة الارجنتين الفاشية بمطرقتها على التياترو وسحبت 
البلدیة التصریح باستخدام التياترو نوفو . وكان القرار الذى أصدره آتذاك الحاكم 
بازيليو برتينى Basilio Pertine‏ ينص على أن التياترو ديل بويبلو لا يقدم سوى 
أعمال البهود والشيوعيين . وأنشئ بدلاً منه مسرح البلدية تحت إشراف تیزانوس 
بنیتوس Tezanos Pintos‏ , الناقد السرحی السابق فى جريدة البامبيرو EL‏ 
0 النازية . 


| ع La‏ النازسن آنهم فضوا على جذور " الشبوعية " فى التباترو ديل بویبلو . 
وعلی النقيض من ذلك ؛ احتشد أصدقاء هذه الحركة من أجل دعم بارليتاء وساعدوه 
فى انشاء مسرح بسيط فى بدروم مبنی متعده الطوابق حديث فى فلب حى السارح 


پبیونس ايرس . 


۱۱۱ 


وفی حين أن تیزانوس بینتوس ۳112105 Tezanos‏ حصل على دعم حکومی کبیر 
(فقد أعطى ۰۰.ر۳۰۰ بیسو لصاریف عام فى شهر مايو ) ۰ فان تیاترو ديل بویبلو 
لبارلیتا كان غير مرضی عنه منذ بدایاته . 


انتر - آمیرکان (واشنطن العاصمة » 


۵-۶ ء مایو ۶۱۹۵ ۰۲۷-۲۵ 
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